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-EUROPAISCHE KUNST UM 1400 


Achte Ausstellung 


unter den Auspizien des Europarates 


Kunsthistorisches Museum 


Wien 


Alle Rechte an Texten und Bildern vorbehalten 


C.0.0.6.} 
\t% art/ 


Umschlagbild: Das Sternbild der Jungfrau aus einem Missale 
vom ,,Meister des Martyrologiums“ (Osterreichische Nationalbibliothek, 
Wien, Cod. 1850). 


. Umschlagschrift: Professor Dr. Otto Hurm, Wien. 
Druckstécke: Anstalt Beissner & Co., Wien. 


Druck: Friedrich Jasper, Wien. 


Die Ausstellung 
EUROPAISCHE KUNST UM 1400 


wird veranstaltet von der 
OSTERREICHISCHEN BUNDESREGIERUNG 
durch das 
BUNDESMINISTERIUM FUR UNTERRICHT 


Sie wird durchgefiihrt unter den 


Auspizien des Europarates 
im 
Kunsthistorischen Museum Wien 


7. Mai 1962 bis 31. Juli 1962 


Digitized by the Internet Archive 
in 2024 


https://archive.org/details/owb_KT-530-665 


EHRENSCHUTZ 


Bundesprasident 
DDr. Adolf SCHARF 


EHRENKOMITEE 


Seine Eminenz Erzbischof von Wien 
Kardinal DDr. Franz KONIG 


Bundesminister fiir Unterricht 
Dr. Heinrich DRIMMEL 


Bundesminister fiir Auswartige Angelegenheiten 
Dr. Bruno KREISKY 


Bundesminister fiir Finanzen 
Dr. Josef KLAUS 


Biirgermeister der Bundeshauptstadt Wien 
Franz JONAS 


Die Ausstellung steht unter der Patronanz der ICOM 


SACH VERSTANDIGENAUSSCHUSS 


Vertreter des Europarates: 


Comte Victor de PANGE, Kulturabteilung im Generalsekretariat des 
Europarates StraSburg 


Belgien: 
Emile LANGUI, Directeur Général des Arts, des Lettres et de l’Edu- 
cation Populaire de Belgique, Briissel 


Hoofdconservator Dr. W. VANBESELAERE, Conservateur en chef, 
Musée Royal des Beaux-Arts, Antwerpen 


Danemark: 


Botschaftssekretéar Ole BIERING, KGniglich Danische Botschaft, 
Wien 


Deutsche Bundesrepublik: 
Professor Dr. Ludwig GROTE, Generaldirektor des Germanischen 
Nationalmuseums, Niirnberg 


Oberkonservator Dr. Gtinther SCHIEDLAUSKY, Germanisches 
Nationalmuseum, Niirnberg 


England: 


Peter LASKO, Assistant Keeper of the Department of British and 
Medieval Antiquities, British Museum, London 


Frankreich: 


Directeur H. HAUG, Musées de la Ville de Strasbourg, Strasbourg 
Directeur Jean PORCHER, Conservateur en chef du Départment des 
manuscrits, Bibliothéque National, Paris 


Professor Pierre MOISY, Directeur de l'Institut Francais, Wien 


Griechenland: 
Direktor Emanuel HADZIDAKIS, Byzantinisches Museum, Athen 


Italien: 


Soprintendente Professore Giovanni PACCAGNINI, Palazzo Ducale, 
Mantua 


Luxemburg: 
Alfred STEINMETZER, Administrator des Staatsmuseums, 
Luxemburg 


Niederlande: 


Jonkheer D. C. ROELL + 
Dr. J. HULSKER, Hoofd van de Afdeling Kunsten van het Ministerie 
van Onderwijs, Kunsten en Wetenschappen, ’S-Gravenhage 


Norwegen: 
Martin BLINDHEIM, Keeper of the Medieval Department Univer- 
sitetets Oldsaksamling, Oslo 


Osterreich: 


Universitatsprofessor Dr. Vinzenz OBERHAMMER, Erster Direktor 
des Kunsthistorischen Museums, Wien 


Schweden: 


Hauptkonservator Monica RYDBECK, Riksantikvariedmbetet och 
Statens Historiska Museum, Stockholm 


Spanien: 
Dr. Diego Angulo INIGUEZ, Direktor des Instituto Velazquez, 
Madrid 


In der folgenden Liste sind die Leihgeber sowie alle anderen 
Sffentlichen und privaten Stellen und Persénlichkeiten angefiihrt, 
die durch ihre tatkraftige Mitarbeit die Ausstellung unterstiitzten. 

In erster Linie aber sei hier hervorgehoben, da das Gelingen 
dieser europdischen Schau einzig dem wahrhaft internationalen Zu- 
sammenwirken und gro$ziigigen Entgegenkommen der Regierungen 
aller beteiligten Staaten, vertreten durch die mit kultureller Férde- 
rung befaften Abteilungen ihrer Ministerien sowie durch ihre Bot- 
schaften und die anderen zustandigen Institutionen, zu danken ist. 


Europarat 


Prasident des Ministerkomitees S. E. E. Averoff-Tositsas, Priisident 
der beratenden Versammlung P. Federspiel, Prasident des Kulturrates 
S. E. Minister J. Kuypers, Generalsekretir L. Benvenuti, Direktor 
A. Haigh. — Ministerialrat Dr. G. Hohenwart, Sektionsrat Doktor 
A. Grdsel. 


Belgien 

ANTWERPEN: Museé Mayer van den Bergh (Pras. J. van Merlen, 
Dir. J. de Coo), Musée Royal des Beaux Arts (Dir. Dr. W. Vanbese- 
laere). BRUGGE: Cathédrale Saint-Sauveur (T. R. Chanoine Botte). 
BRUSSEL: Bibliothéque Royale de Belgique, Cabinet des Manu- 
scrits (Cons. en chef Dr. H. Libaers, Cons. F. Masai), Musées Royaux 
des Arts et d'Histoire (Cons. V. Verhoogen). LUTTICH: Universitats- 
bibliothek (Rect. Prof. M. Dubuisson, Bibl. en chef J. Gobeaux- 
Thonet). TOURNAI: Cathédrale (T. R. Chanoine J. Cassart). YPERN: 
Hépital Belle (M. J. de Cook). 


Danemark 


KOPENHAGEN: Kongelige Bibliotek (Dir. Dr. P. Birkelund), Kon- 
gelige Kobberstiksamling (Haupt-Kons. E. Fischer). 


Deutsche Bundesrepublik 


ALTMUHLDORF: Kirchenverwaltung (Pfarrer Otto Gastager). 
ASCHAFFENBURG: Kath. Pfarramt St. Peter und Alexander. 
BADEN-BADEN: Zahringer Museum (S. K. H. Markgraf Berthold 


von Baden und I. K. H. Markgrifin Theodora von Baden). BAD 
WILDUNGEN: Pfarrkirche (Pfarrer W. Disselnkétter). BERLIN: 
Stiftung PreuBischer Kulturbesitz (Senator Prof. Dr. Tiburtius, Dok- 
tor Steinberg). — Ehem. Staatl. Museen (Gen.-Dir. Prof. Dr. L. Reide- 
meister), Gemildegalerie (Dir. Prof. Dr. C. Miiller-Hofstede, Doktor 
]. Kihnel), Kunstgewerbemuseum (Dir. Dr. A. Schénberger), Kupfer- 
stichkabinett (Dir. Dr. H. Mohle), Skulpturenabteilung (Dir. Prof. 
Dr. P. Metz, Dr. Zoege von Manteuffel. BIELEFELD: Evang.-Luth. 
Neustidter Marien-Kirchengemeinde (Pf. Meyer). BRAUNSCHWEIG: 
Herzog Anton Ulrich-Museum (Dir. Dr. G. Adriani), Stadtisches Mu- 
seum (Dir. Dr. Bilzer). COBURG: Kunstsammlungen Veste Coburg 
(Dir. Dr. Maedebach). DARMSTADT: Hessische Landes- und Hoch- 
schulbibliothek, Hessisches Landesmuseum (Dir. Dr. G. Bott, Doktor 
W. Beek). DORTMUND: Museum fiir Kunst- und Kulturgeschichte 
(Dir. Dr. R. Fritz). ERLANGEN: Universitatsbibliothek (Dir. Prof. 
Dr. F. Redenbacher, Dr. A. Dietzel). ESSEN: Domkapitel der Miin- 
sterkirche (S. E. Dr. Franz Hengsbach, Bischof von Essen, Dompropst 
Prof. A. Reiermann, Mons. W. Sandforth). FRANKFURT: Museum 
fiir Kunsthandwerk (Dir. Dr. P. W. Meister), Staedelsches Kunst- 
institut (Prof. Dr. E. Holzinger, Dr. K. Schwarzweller), Stadt. Galerie 
(Dr. A. Legner). HAMBURG: Kunsthalle (Dir. Prof. Dr. A. Hentzen), 
Museum fiir Kunst und Gewerbe (Prof. Dr. E. Meyer, Dr. L. Miller). 
HANNOVER: Stadt. Galerie im Landesmuseum. HARBURG: Fiirst- 
lich Oettingen-Wallersteinsche Kunstsammlungen (S. D. Eugen Fiirst 
zu Oettingen-Wallerstein). HERSBRUCK: Evang.-Luth. Kirchen- 
gemeinde (K. R. Dekan Sdllner). KASSEL: Hessisches Landes- 
museum (Dir. Dr. H. Vogel). KOLN: Die Goldene Kammer der Basi- 
lika St. Ursula (Gen.-Dir. der Museen der Stadt K6ln Prof. Dr. G. von 
der Osten), Kunstgewerbemuseum (Dir. Dr. E. K6llmann), Schniitgen- 
Museum (Dir. Prof. Dr. H. Schnitzler), Wallraf-Richartz-Museum 
(Dir. Dr. H. Keller). KONSTANZ: Rosgarten-Museum (S. von Blan- 
kenhagen). LUNEBURG: Museumsverein fiir das Fiirstentum (Vors. 
Oberstadtdirektor Dr. W. Bétcher, Dir. Dr. G. K6érner), Ratsbiicherei 
(Dr. G. Luntowski). MONCHEN-GLADBACH: Hermann und Maria 
Schwartz. MUNCHEN: Alte Pinakothek (Gen.-Dir. Prof. Dr. K. Mar- 
tin), Bayerisches Nationalmuseum (Gen.-Dir. Prof. Dr. C. Th. Miiller, 
Dr. E. Steingraber), Sammlung Julius Bohler, Herzogliches Georgia- 
num (Prof. DDr. W. Diirig, Prof. DDr. E. Pascher), Staatliche Ar- 
chive Bayerns (Gen.-Dir. Prof. Dr. H. Lieberich), Staatliche Graphi- 
sche Sammlung (Dir. Prof. Dr. P. Halm, Dr. B. Degenhart), Verwal- 
tung der staatlichen Schlésser, Garten und Seen (L. Freiherr von 
Gumppenberg, Dr. H. Thoma), Wittelsbacher Landesstiftung fiir 


Kultur und Wissenschaft. MUNSTER: Landesmuseum fiir Kunst- 
und Kulturgeschichte (Vors. des Museumsvereins Oberverwaltungs- 
gerichtsrat L. Strater, Dir. Dr. H. Eichler). NURNBERG: Evang.- 
Lutherische Kirchenstiftung St. Lorenz, Evang. Reform. Gemeinde 
St. Martha, Germanisches Nationalmuseum (Gen.-Dir. Prof. Doktor 
L. Grote, Dr. G. Schiedlausky). OBERWESEL: Kath. Kirchenge- 
meinde (Pfarrer T. Bungard). OFFENBACH: Deutsches Leder- 
museum (Dir. Dr. G. Gall). SCHLESWIG: Schleswig-Holsteinsches 
Landesmuseum (Dir. Dr. E. Schlee). SOEST: Wiese-Georgs-Kirchen- 
gemeinde. STUTTGART: Kultusminister Dr. G. Storz. — Staatsgale- 
rie (Dr. U. Schmidt), Wiirttembergisches Landesmuseum (Dir. Prof. 
Dr. Fleischhauer). TUBINGEN: Universititsbibliothek, Depot der 
ehem. Preuss. Staatsbibliothek (Dir. Dr. W. Gebhardt). ULM: Evang. 
Gesamtkirchengemeinde, Miinster-Bauamt. WEIKERSHEIM: Der 
Senior des Gesamthauses, F. J. Fiirst zu Hohenlohe-Schillingsfiirst. 
XANTEN: Kath. Kirchengemeinde St. Victor (H. Propst A. Wilms). 


England 


The British Council, London, Fine Arts Department: Dir. Mrs. 
L. Somerville, Deputy Director J. Hulton, J. Acton. — The British 
Council, Wien: Dir. Ch. Hewer. 


Selection Committee: J. Beckwith, Assist. Keeper of the Dept. of 
Arch. and Sculp., Victoria and Albert Museum. — M. Davies, Dep. 
Keeper, National Gallery. — P. Lasko, Assist. Keeper of the Dept. of 
Brit. and Med. Antiquities, British Museum. — C. Oman, Keeper of 
the Dept. of Metalwork, Victoria and Albert Museum. — Prof. 
F. Wormald, Dir. of the Institute of Historical Research, London 
University. 


CAMBRIDGE: Corpus Christi College (Dr. R. Vaughan, Librarian). 
Trinity College (Dr. C. R. Dodwell, Librarian). LACOCK: Parish of 
Lacock (Rev. G. R. Brocklebank). LONDON: British Museum (Dir. 
Sir F. Francis, R. L. S. Bruce Mitford, E. Croft Murray). National 
Gallery (Dir. Sir P. Hendy). Victoria and Albert Museum (Dir. Sir 
Trenchard Cox, L. A. Lane, J. W. Pope-Hennessy). Dean and Chapter 
of Westminster Abbey (L. E. Tanner, Librarian). OXFORD: Ashmo- 
lean Museum (Dir. K. T. Parker), Bodleian Library (Dr. R. W. Hunt). 
Christ Church (Sir Roy Harrod), Corpus Christi College (J. H. Aston, 
Librarian), Exeter College (The Rev. Cannon E. W. Kemp). SYD- 
MOUTH: A. W. Wyndham Paine. 


Frankreich 
Association frangaise d’Action Artistique (Dir. Ph. Erlanger, F. Gobin). 


ANGERS: Chateau, Service des Monuments Historiques (Insp. Gen. 
J. Dupont, Insp. princ. Taralon M. Eschapasse). BOURGES. M. le 
Ministre R. Boisde, Cathédrale (Cons. R. Gauchery), Musée (Cons. 
J. Faviére). CHARTRES: M. Pichard, Maire, Musée (Cons. R. Gobil- 
lot). COLMAR: Bibliothéque de la Ville (Cons. P. Schmitt). DIJON: 
Musée des Beaux Arts (Cons. en chef P. Quarré). LANGRES: Musée 
Saint-Didier (T. R. Chanoine Didier). LAON: Musée de la Ville. 
LYON: Musée Historique des Tissus (Cons. R. de Michaux). PARIS: 
Le Général et Mme Béthouart, Bibliotheque de l’Arsenal (Cons. en 
chef J. Guignard), Bibliothéque Nationale (Dir. gen. J. Cain), Dépar- 
tement des Manuscrits (Cons. en chef J. Porcher), Cabinet des Estam- 
pes (Cons. en chef J. Adhémar, Mlle Hébert). [COM (Représ. perm. 
Mme J. Marette), Musée de l’Armée (Dir. Général H. Blanc), Musée 
des Arts Décoratifs (Cons. en chef J. Guérin), Musée de Cluny (Cons. 
en chef F. Salet), Museé du Louvre, Peintures (Cons. en chef 
G. Bazin), Cabinet des Dessins (Cons. en chef J. Bouchot-Saupique), 
Sculptures (Cons. en chef P. Pradel. Cons. G. Hubert), Objets 
d’Art (Cons. en chef P. Verlet). SCHLETTSTADT: Député-Maire 
M.A. Ehm. STRASSBURG: M. le Prés. P. Pflimlin, Maire, Musées 


de la Ville (Dir. H. Haug), Musée de ’OQeuvre Notre-Dame (Cons. 
V. Beyer). 


Irland 
DRUMLECK: Slg. John Hunt. 


Italien 


Prof. Dott. B. Molajoli, Direttore Generale delle Antichita e Belle Arti, 
Rom. Prof. Dott. Mario Salmi, Presidente del Consiglio Superiore. 
Dott. Angelo Filipuzzi, Direktor des Ital. Kulturinstituts, Wien. 


ASCIANO: Museo d’Arte Sacra (Don A. Salotti). BERGAMO: Ente 
Communale di Assistenza, Accademia Carrara (Pres. Dott. P. Ipo- 
lito), Basilica St. Maria Maggiore. BOLOGNA: Museo Civico (Dir. 
Prof. L. Laurenzi, Dott.ssa R. Pincelli). CHURBURG (Vintschgau): 
Dr. Hans und Dr. Oswald Graf Trapp. CITTA DI CASTELLO: 
Pinacoteca (Sindaco G. Corba). FERMO: I] Sindaco. FLORENZ: 
Sopr. alle Gallerie Prof. Dott. F. Rossi, Galleria dell’Accademia (Dir. 
Dott.ssa L. Marcucci), Galleria degli Uffizi (Dir. Dott.ssa L. Beche- 
rucci), Museo Nazionale (Dir. Prof. Dott. F. Rossi), Gabinetto Di- 


segni e Stampe (Dir. Dott.ssa G. Sinibaldi), Basilica di S. Croce 
(P. G. Barsottini), Museo Bardini (Dir. Prof. G. Cirri), Palazzo Pitti, 
Museo degli Argenti (Dir. Dott.ssa A. M. Francini Cieranfi). IM- 
PRUNETA: Basilica di S. Maria. MAILAND: Museo Poldi-Pezzoli 
(Dir. Prof. G. Gregorietti), Pinacoteca di Brera (Dir. Prof. G. A. Del- 
YAcqua, Dir. Dott. F. Russoli). MONTEPULCIANO: Duomo (S. E. 
Mons. E. Giorgi, Vescovo). PADUA: Museo Civico (Dir. Dott. 
A. Prosdocimi). PESARO: Museo Civico (Dir. Prof. G. C. Polidori). 
PISA: Chiesa Nazionale dei Cavalieri di San Stefano (Mons. I. Felici), 
Museo Nazionale (Dir. Prof. Arch. N. Bemporad). ROM: Galleria Na- 
zionale, Coll. d’Armi Odeschalchi (Sopr. Prof. E. Lavagnino), Museo 
di Palazzo Venezia (Dir. Prof. Dott. A. Santangelo). ROVIGO: Acca- 
demia dei Concordi (Dir. Prof. A. Broglio). SAN GIOVANNI VAL- 
DARNO: Ven. Confraternita della Misericordia. TREVISO: Capitolo 
della Catedrale (Mons. G. A. Agostini). URBINO: Capitolo dioce- 
sano (Mons. G. Ubaldi). VENEDIG: Ca d’Oro (Sopr. Prof. G. Pac- 
cagnini), Biblioteca Marciana (Dir. Prof. T. Gasparrini Leporace), 
Galleria dell’Accademia (Dir. F. Valcanover), Museo Correr (Dir. 
Prof. G. Mariacher), Palazzo Ducale, Armeria (Dir. Prof. Arch. 
E. Trincanato), Parocco di S. Maria Gloriosa dei Frari (R. P. Chia- 
lina), Seminario Patriarcale (Mons. A. da Villa). VERONA: Museo di. 
Castellvecchio (Sindaco Prof. G. Zanotto). 


Kanada 


MONTREAL: Prof. et Mme L. V. Randall. 


Niederlande 


AMSTERDAM: Rijksmuseum (Gen.-Dir. Dr. A. F. E. van Schende)). 
DEN HAAG: Koniklijke Bibliotheek (Dir. Prof. Dr. L. Brummel). 
GOUDA: Biirgermeister Dr. K. F. O. James, Stadt. Museum ,,Het 
Catharina Gasthuis“ (Dir. Dr. J. Schouten). HAARLEM: Stads- 
bibliotheek, Teylers Stichting (Prof. Dr. J. Q. van Regteren-Altena, 
J. H. van Borssum-Buisman). ROTTERDAM: Museum Boymans- 
Van Beuningen (Dir. J.C. Ebbinge Wubben). UTRECHT: Aarts- 
bischoppelijke Museum (Dir. Dr. D. P. A. R. Bouvy). 


Norwegen 


OSLO: Universitetets Oldsaksamling (Dir. Prof. Dr. B. Hougen, 
M. Blindheim). 


Osterreich 


S. E. Dr. Johannes Schwarzenberg, Osterr. Botschafter in London. — 
Gendarmeriezentralkommando: General Dr. Josef Kimmel. Oberst- 
Jeutnant Friedrich Hock. 


ALTENBURG: Benediktinerstift (S.G. Abt Maurus Knappek OSB, 
Pater Gregor Schweighofer OSB). ALTENMARKT: Pfarrkirche 
S. H. Dechant J. Fink). ALTENSTADT bei Feldkirch: Dominikane- 
rinnenkloster (Priorin Sr. M. Amata Schreiber). ST. ERHARD IN 
DER BREITENAU: Pfarrkirche (Pfarrer F. Ketz). GRAZ: Steier- 
markisches Landesmuseum Joanneum (w. Hofrat Dr. B. Binder-Krie- 
gelstein, Prof. Dr. H. Koren, Dr. Franz Graf Meran, Dr. G. Smola, 
Dr. K. Woisetschlaiger), Universitaitsbibliothek (Dir. Dr. E. Glas). 
HERZOGENBURG: Augustiner-Chorherrenstift (S. G. Propst Georg 
Hahnl, can. reg. Abt). INNSBRUCK: Tiroler Landesmuseum Ferdi- 
nandeum (Pris. Dr. E. Durig, Dir. Dr. E. Egg), Universitatsbiblio- 
thek (Dir. Hofrat Dr. J. Hofinger), Primonstratenser-Chorherrenstift 
Wilten (S. G. Abt A. Stéger OPr.). IRRSDORF: S. H. Pfarrprovisor 
W. Huber, StraBwalchen. KLAGENFURT: Diézesanmuseum (S. E. 
Dr. Josef Késtner, Bischof). KLOSTERNEUBURG: Augustiner-Chor- 
herrenstift (S. G. Prilat G. Koberger can. reg., Generalabt, DDr. Flo- 
ridus Rodhrig can. reg.). KREUZENSTEIN: Slg. Graf Wilczek. 
ST. LAMBRECHT: Benediktinerabtei (S. G. Konsistorialrat W. Blain- 
dorfer OSB, Abt). RASTENBERG: Graf Thurn-Valsassina. SALZ- 
BURG: Franziskanerkirche (S. H. P. F. Schachl O. min.), Museum 
Carolino-Augusteum (Dir. Prof. Dr. K. Willvonseder), Benediktiner- 
stift Nonnberg (Abtissin E. M. Ehrentrudis Steidl OSB, E. M. Gertru- 
dis Herzog). STAMS: Zisterzienserstift (S.G. Propst Eugen Fiderer 
O. cist., Abt). VIKTRING: Ehem. Stiftskirche (S. H. Pfarrer J. Muss- 
ger). WIEN: Sicherheitsdirektor Polizeiprasident Josef Holaubek, 
Leiter der Kriminalpolizeilichen Abteilung w. Hofrat Dr. Karl 
Slancar, Leiter des Sicherheitsbiiros w. Hofrat Dr. Franz Heger, 
Stellv. Leiter Oberpolizeirat Dr. Friedrich Kuso, Generalinspektor 
der Sicherheitswache Dr. G. Lipovitz. — Erzbischéflicher Zeremo- 
niar Dr. Johannes Nedbal. — Akademie fiir Musik und darstellende 
Kunst (Prof. Dr. J. Mertin). — Graphische Sammlung Albertina, Erz- 
bisch6fliches Dom- und Diézesanmuseum (S. H. Prof. Dr. R. Bach- 
leitner), Historisches Museum der Stadt Wien, Kunsthistorisches 
Museum (Gemildegalerie, Slg. fiir Plastik und Kunstgewerbe, Slg. 
von Miinzen, Medaillen und Geldzeichen, Waffensammlung), Oster- 
reichische Galerie, Osterreichisches Museum fiir angewandte Kunst, 


Osterreichische Nationalbibliothek (Gen.-Dir. DDr. J. Stummvoll, 
stellv. Gen.-Dir. Dr. A. Kisser). 


Schweden 


SCHLOSS ERIKSBERG (C. J. Freiherr Bonde). STOCKHOLM: 
Kungliga biblioteket (Dir. Dr. B. Dahlback), Nationalmuseum (Dir. 
Dr. C. Nordenfalk, Dr. P. Reutersward), Statens Historiska Museum 
(Hauptkons. M. Rydbeck). UPPSALA: Universitets Biblioteket (Ob.- 
Bibl. Dr. T. Kleberg). VADSTENA: Klosterkirche. 


Schweiz 


BASEL: Historisches Museum (Dir. Prof. Dr. H. Reinhardt, Doktor 
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ZUM GELEIT 


Der Besucher der Ausstellung, fiir die dieser Katalog geschrieben 
worden ist, wird da und dort auf ein Kunstwerk stoBen, dessen Teile 
durch Jahrhunderte an verschiedenen Orten Europas als kostbare 
Partikel eines Ganzen sorgsam gehiitet worden sind; Partikel, die fiir 
die kurze Zeit dieser Ausstellung wieder das urspriinglich Ungeteilte 
bilden. Diese Objekte machen im héchsten Mae den Sinn dieser 
Ausstellung sinnfallig: 


Dem Niedergang der mittelalterlichen Kultur gingen voraus das 
Hinschwinden der inneren Einheit, das Streben in verschiedenen 
Richtungen, die Stérung und schlieBliche Zerstérung des Gleich- 
gewichtes, Erstarrung, Aufspaltung und neue Entwicklung — in die- 
sem Rhythmus geschah die Ablésung einer geschichtlichen Zeit. 
Heute wissen wir, da diese Ablésung der Anfang des Zeitalters ge- 
wesen ist, an dessen Ende wir stehen. Aber wir blicken als Schick- 
salsverwandte, nicht als Vollender eines Zeitalters zuriick. Unsere 
Vater dachten noch, daf eine geschichtliche Zeit die vorangegangene 
ausléscht. Dem entspricht eine Geschichtsvorstellung, die von einem 
in Urzeiten zuriickliegenden ZERO ausgeht und in einem ZERO, 
das im Unendlichen liegt, miindet. 


Gegen diese Vorstellung zeugt der reale Eindruck unseres ge- 
schichtlichen Erlebens, der uns im Wechsel der Zeiten auf héheren 
Stufen der Entwicklungen immer wieder verwandte Erfahrungen 
der Vergangenheit aufs neue erleben l4Bt. Das legt die Betrach- 
tungsweise nahe, daB die Geschichte nicht als die Gerade von ZERO 
zu ZERO verlduft, sondern als eine Spindel, in der sich die zu 
héherer Wertempfindung fiihrenden Stufen winden. Dabei erkennen 
wir zuweilen, auf der héheren Stufe der Entwicklung stehend, in der 
darunter liegenden Stufe Verwandtes, gleichsam zu hdherer Ent- 
faltung Vorgeformtes, das nicht in eine Vergangenheit zuriicksinkt, 
die Gott allein gehért“, sondern uns als Erfahrungstatsache auf eine 
neue Hohe begleitet, auf der wir Gott naher sind. 


So vereint auch diese Ausstellung, bei deren Gestaltung die besten 
Geister Europas gebannt worden sind, nur scheinbar die Partikel- 
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chen europadischer Vergangenheit; in Wirklichkeit enthalt sie das 
geistige Unterpfand des den Wechsel der Zeiten iiberlebenden 
Europas. 

Nicht Teile, die einmal ein Ganzes gewesen sind, halten wir fiir 
einen kurzen Zeitraum sinnend betrachtend in Handen. Wir halten 
an einem Ganzen fest, das unverlierbarer Besitz aller Kulturen Euro- 
pas ist: das Kontinuum, das uns hoffen 1a8t, daB es ein Europa von 
morgen geben wird. 


Dr. Heinrich Drimmel, 
Bundesminister fiir Unterricht 


VORWORT 


Beginnend mit dem Zeitalter des Humanismus hat die erste Folge 
der Ausstellungen, die 1955 in Briissel ihren Ausgang nahmen und 
unter den Auspizien des Europarates alljahrlich, und zwar jeweils 
in einem anderen Lande stattfanden, iiber die Kunst des Manieris- 
mus (Amsterdam), des Barock (Rom), des Rokoko (Miinchen), der 
Romantik (London) mit der Pariser Ausstellung ,,Die Quellen des 
20. Jahrhunderts“ bis an die Schwelle unserer Gegenwart herange- 
fiihrt. Die Reihe war damit zu einem gewissen Abschlu8 gekommen, 
denn die grofen kunstgeschichtlichen Epochen der sogenannten 
»,Neuzeit waren bei dieser Aufteilung nach Jahrhunderten wenn 
auch noch keineswegs erschépft, so doch irgendwie bereits ins Blick- 
feld geriickt und beleuchtet worden. Jenseits dieses Zeitabschnittes 
aber warteten neue, noch vollkommen unverbrauchte Themenstel- 
lungen, die im Rahmen der Gesamtidee dieses weitgespannten Aus- 
stellungsunternehmens nicht minder erfolgversprechend waren. Gilt 
es doch die kulturelle Einheit Europas von den verschiedensten 
Blickwinkeln her in ihren sprechendsten und kostbarsten AuS erun- 
gen, den Kunstwerken, aufzuzeigen. Riickgreifend auf das Mittel- 
alter versuchte Spanien im Vorjahre in Barcelona die Darstellung 
der romanischen Kunst. Osterreich wahlt sich jetzt die ,,Europaische 
Kunst um 1400“ als Thema fiir die achte in Wien stattfindende Aus- 
stellung der Reihe. 

Die Wahl dieses Themas bedarf keiner Rechtfertigung. Einerseits 
zeigen die Lander Europas in dem fiir das Thema abgegrenzten 
Zeitraum (etwa 1370—1420) als Ergebnis gemeinsamer sp4tmittel- 
alterlicher Geisteshaltung und ungemein verspannter kultureller Be- 
zogenheiten in vielen ihrer kiinstlerischen AuBerungen eine Affini- 
tat, eine gemeinsame Richtung, einen Stil, der die Zusammengehé- 
rigkeit zu einer grofBen Einheit in geradezu greifbarer Weise zum 
BewuStsein bringt. Es ist faszinierend, zu verfolgen, wie dieses wahr- 
haft ,,Europdische“ in der Kunst um 1400 eben aus der Beriihrung 
sich aufbaut, wie das ,,Internationale“ seine stilbildende Kraft von 
den einzelnen Landern her erhalt, wie deren Eigencharakter in der 
Folgezeit wieder starker zu Einzeldialekten sich auspraégt und son- 
dert. 
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Fiir dieses europaische Schauspiel bringt Osterreich seine beson- 
dere Voraussetzung mit, weil es in dieser Epoche — begiinstigt 
durch gewisse politische Verhiltnisse, verwandtschaftliche Verbin- 
dungen des jungen Habsburger Hofes und die Nachbarschaft der 
Kaiserstadt Prag — selbst eine bedeutende Bliite erlebte, aus der 
sich nicht nur ein wesentlicher eigener Beitrag Osterreichs fir die 
Ausstellung, sondern vor allem auch ein echtes Fundament fiir diese 
anbietet. 

Uber alles rein Kunstgeschichtliche hinaus aber ist die Zeit ,,um 
1400“ fiir unsere Gegenwart ein Thema von spannendster Aktuali- 
tit: als Epoche der allgemeinen Neuorientierung, der Geburt des 
neuen Menschen und der daraus aufkeimenden Médglichkeiten und 
Wirren, ebenso aber auch der versuchten Reformen aus der Ver- 
wandtschaft der Zeitlage mit dem uniibersehbaren, kaum zu iiber- 
briickenden Nebeneinander von hochgeziichtetem Traditionellen und 
vielem eben aufbrechenden Neuen, ja geradezu Revolutiondren in 
der Umschichtung der Gesellschaft. 

Gedankengange dieser Art verpflichten, eine solche Ausstellung 
nicht in rein kunstgeschichtlichem Sinn aufzubauen. Ihr Ziel mu es 
vielmehr sein, die kiinstlerischen Erscheinungen freilich in kunst- 
historischer Ordnung, aber doch zu einer Kulturschau zu vereinigen, 
aus der die gemeinsamen Tendenzen und Aufgaben der Zeit in sinn- 
voller Gegeniiberstellung offenbar werden. Nicht nur die Malerei 
und Plastik, auch die vielen anderen Kiinste, vor allem die weiten 
Gebiete des sogenannten Kunstgewerbes, werden in dieser Ausstel- 
lung als gleichwertige Zeugen mit aufgerufen. Neben den filigranen 
Werken der Goldschmiedekunst fungieren etwa die Tapisserien und 
Glasgemialde als spate Vertreter der Monumentalkunst, und selbst 
die Architektur spielt, wenn nicht in den selbstverstandlich uniiber- 
tragbaren Gefiigen aus Stein, so doch in den traumhaften, in Erfin- 
dungsreichtum geradezu uniiberbietbaren Raumgebilden der Phan- 
tasie auf diesen Denkmilern eine gewichtige Rolle. 

Aufbau und Durchfiihrung dieser Ausstellung waren nur durch 
die Mit- und Zusammenarbeit aller jener Lander und Persénlichkei- 
ten méglich, deren Namen auf den vorangehenden Seiten schlicht und 
niichtern verzeichnet sind. Es obliegt mir, iiber das auBerordentliche 
MaB von Selbstlosigkeit und Idealismus, iiber den hohen intensiven 
Glauben an Europa Rechenschaft zu geben, die sich hinter dieser 
Aufzahlung verbergen, und allen, den Leihgebern wie den wissen- 
schaftlichen Mitarbeitern und allen anderen Helfern, den warmsten 


Dank zum Ausdruck zu bringen. 
Vinzenz Oberhammer, 


Generalkommissir 


DIE ZEITENWENDE UM DAS JAHR 1400 


. colligere poteris, quam periculosus 
est status modernis temporibus in per- 
sonis ecclesiasticis et mundanis ... 


Kein weltfremder Stubengelehrter, kein Sittenprediger oder Be- 
rufspessimist hat damals diese Worte niedergeschrieben, sondern ein 
vielseitig gebildeter Mann des tatigen Lebens, der jahrelang an 
einem der Zentren des groBen Geschehens seiner Zeit, in Rom, gar 
wohl die nétige Ubersicht erwerben konnte. Sein Dictum laBt tiefes 
Unsicherheitsgefiihl, ja unmittelbares GefahrdungsbewuBtsein erken- 
nen. War dies der sorgenvolle Seufzer eines einzelnen Angstlichen 
oder bezeichnete es den Stimmungsgehalt seines ZeitaltersP? War 
seine Niedergeschlagenheit begriindet oder nicht? Wenn es Sache 
der Historie ist, die Stichhaltigkeit zu priifen, so wird mit den politi- 
schen Verhaltnissen zu beginnen sein. 

Die westliche Historiographie hat das mittelalterliche Imperium 
Romanum niemals hoch eingeschatzt. Anders als bei den Deut- 
schen bedeutete ihr der Tod Friedrichs II. (1250) bis heute keine 
Epoche, und die Vorstellung vom Heiligen Reiche als ,,iiberstaat- 
lichem Einheitssymbol der christlichen Kulturwelt des Abendlandes“ 
(E. E. Stengel) ist keineswegs europdisches Gemeingut. Gelegentlich 
wurde schon im Mittelalter einmal bemerkt, da kein franzésischer 
Prinz die deutsche Krone — deren Besitz nach der Translations- 
theorie nicht nur den Anspruch auf die vom Papste zu vollziehende 
Krénung zum Kaiser, sondern bereits das Recht der ,,Herrschaft“ im 
Imperium verlieh — geschenkt erhalten wolle. Und dennoch hat im 
Laufe des XIV. Jahrhunderts die Welt mehrmals den Atem angehalten, 
wenn wieder ein rex Romanorum in imperatorem promovendus die 
Alpen iiberstieg, denn dieser scheinbar so obsolet gewordenen Wiirde 
wohnte eine unberechenbare potentielle Kraft inne: wenn einmal 
einer kam, der Genie und Mittel besaB, dem alten Schatten Realitat 
zu verleihen, dann wurde seine Macht riesengroB (H. Hirsch)! Aller- 
dings schien Karl IV. durch sein erniichterndes Gebaren bewiesen zu 
haben, da die latenten Gefahren des Kaisertums fiir die Ruhe Euro- 
pas entscharft worden seien; aber nun war es gerade seine Harm- 
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losigkeit, die besonders in Deutschland, aber auch in gewissen Krei- 
sen Italiens, nicht nur Hohn, sondern auch die schwersten Besorg- 
nisse wachrief. Man mu etwa die schmerzlichen Klagen eines Kon- 
rad von Megenberg gelesen haben, und man muf sich vergegenwar- 
tigen, was im Laufe der Jahrhunderte die Vorstellung vom Imperium 
wie vom Imperator gedanklich angereichert hatte: der Kaiser als 
héchster Herr der Christenheit, als allbesitzender und darum allein 
wirklicher Gerechtigkeitsiibung fahiger Friedenswahrer, der — nach 
Dante — die Menschheit per philosophica documenta zur irdischen 
Gliickseligkeit zu fiihren habe, der Kaiser als Vogt der Kirche und 
Schutzherr des rechten Glaubens, als zweites Himmelslicht, das auf- 
zuleuchten habe, wann das erste sich verdunkle, als Promachos 
gegen Heiden und Ketzer, ungerechnet die weit verbreitete Mei- 
nung, da einzig der Bestand des Imperium das Erscheinen des 
Antichrist zu verzégern vermége, und alle die Curiosa der immer 
noch fortwuchernden, aus unvergessenen Prophetien gespeisten 
Kaisersage, in die sich langst auch schon soziale und nationale, so- 
gar kirchenfeindliche Wunschtraume eingedrangt hatten. 


Darum hat man es nicht verstehen kénnen, dafs Karl IV., seinem 
Titel ,,.Mehrer des Reiches“ (augustus) hohnsprechend, noch kurz 
vor seinem Tode Burgund den Franzosen preisgab. Immerhin war 
er noch eine respektable und auch respektierte Herrschergestalt. Als 
aber nach seinem Tode (1378) sein Sohn Wenzel eine Nachlassigkeit 
an den Tag legte, derentwegen man ihm das Gericht Gottes an- 
drohte, und als er vollends dem Galeazzo Visconti durch Verleihung 
der Herzogswiirde praktisch Freiziigigkeit gewahrte, da hatte es die 
pfalzische Partei in Deutschland leicht, die Absetzung des Luxem- 
burgers durch die Kurfiirsten zu erwirken. So war im Jahre 1400 ein 
Tiefpunkt des Ansehens der zum Imperium berufenen rémisch-deut- 
schen K6nige eingetreten. 


Man denkt heute gerechter tiber Wenzel, weil man die Bedingt- 
heit seiner Entschliisse kennengelernt hat, und ebenso iiber seinen 
keineswegs durch eigene Schuld erfolglos gebliebenen Nachfolger 
Ruprecht (1400—1410). Als aber nach diesem wiederum ein Luxem- 
burger, Siegmund, gewahlt wurde, da fiirchteten viele, es werde nun 
bald alles zugrunde gehen und die Christenheit einer Daseinsform 
beraubt werden, fiir die man keinen Ersatz wuBte — in einer Zeit, 
in der die Osmanen sich nach ihrem Ungliicke vor Ankara bereits 
wieder erholten, die Beseitigung des seit 1409 gar dreiképfigen 
Schismas zur dringlichsten Aufgabe geworden war und allerorten 
Ketzereien aufkamen, die die tiefste Besorgnis aller derer erregten, 
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denen vor einem radikalen Umsturze der gesellschaftlichen Ordnung 
nicht nur Deutschlands graute. Damals hat Dietrich von Nyem jenes 
Wort vom periculosus status geschrieben. Es gehért zu den Treppen- 
witzen der Geschichte, daB derselbe Siegmund, den man mit sol- 
chem Mi®trauen empfangen hatte, einige Jahre spater das nicht zu 
leugnende Verdienst erwarb, durch die Einberufung des Konstanzer 
Konzils die Bereinigung eines nahezu vierzigjahrigen Skandals in 
der abendlandischen Kirche einzuleiten und damit das Decorum 
des Heiligen Reiches einigermaBen wiederherzustellen. 


Das Papsttum der Schismazeit gewihrte aber einen womédglich 
noch traurigeren Anblick als das Kénigtum um 1400; es fehlte hier 
ebenso an Charakteren und an Intellekten. Immerhin kann der hart- 
képfige und jahzornige Urban VI. (gest. 1389) ungeachtet seiner 
eigensinnigen und im Grunde verfehlten Politik gegen Neapel, im 
unbeugsamen Kampfe nicht nur um sein Recht, sondern auch um 
die monarchische Papstidee vor dem Urteile der Geschichte noch 
einigermaBen bestehen, zumal er anerkanntermaf en in Geldsachen 
reine Hande bewahrte. Die iibrigen Papste aber — vielleicht mit 
Ausnahme des kurzlebigen Wissenschaftsfreundes Innozenz VII. 
(1404—1406) — waren wenig eindrucksvoll: der allzu_tiichtige 
Finanzkiinstler Bonifaz IX., der altersschwache, unter dem Einflusse 
habgieriger Verwandter sich selbst und der Kirche untreu gewordene 
Gregor XII., von Clemens VII. und Benedikt XIII. ganz zu schwei- 
gen; Alexander V. war ein uralter Mann, der nur noch ein Jahr zu 
leben hatte (1409/10), und Johann XXIII. muBte es sich gefallen 
lassen, dafs man ihn tiber die primitivsten Anstandsregeln brieflich 
aufklarte. Im iibrigen dominierten Kardinale und Cliquen. 


Aber nicht nur den Tragern der beiden héchsten Gewalten der 
Christenheit fehlte damals jede héhere Bedeutsamkeit, auch in der 
Welt der Staaten ist ein Mangel politischer Gestaltungskraft festzu- 
stellen, der nicht ,,zufallig“ sein kann; es ist, als seien um 1370 bis 
1380 allenthalben die starken Individuen weggestorben, um einer 
Generation zu weichen, die im giinstigen Falle gerade noch imstande 
war, das Ererbte tiber Wasser zu halten, aber nicht mehr. 


In Frankreich war auf den politisch erfolgreichen Charles V, mit 
dessen Namen sich auch glanzvolle kulturelle Erinnerungen seiner 
Nation verbinden, ein alsbald in Umnachtung verfallener Herrscher 
gefolgt (Charles VI, 1880—1422), dessen Krankheit jene schreck- 
lichen Parteienkimpfe der Bourguignons und Armagnacs herauf- 
beschwor, unter denen das Land unsaglich litt. In England war der 
Sohn des Schwarzen Prinzen, Richard II. (1877—1899), mit seinem 
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Streben nach kéniglichem Absolutismus gescheitert; fast gleichzeitig 
mit Wenzel erlitt er das Schicksal der Absetzung und starb bald dar- 
auf unter mysteridsen Umstinden. Die Lancaster aber, die ihm 
folgten, Heinrich IV. und V. (bis 1422), galten strenger Denkenden 
nicht so ganz fiir legitim, so daB das Kénigtum dem Parlament, dem 
es so sehr verpflichtet worden war, Konzessionen machen muBte, die 
der Linie ihres Vorgingers zuwiderliefen. Auf der Iberischen Halb- 
insel waren Johann JI. (gest. 1895) und Martin I. (gest. 1410) von 
Aragon viéllig bedeutungslos; Heinrich III. von Kastilien (gest. 1406) 
hat wenigstens keinen Schaden angerichtet, Johanns II. (gest. 1454) 
Andenken bleibt durch die Hinrichtung seines vorziiglichen Mini- 
sters Alvaro de Luna befleckt, und Heinrich IV. brachte dann das 
kénigliche Ansehen vollends herunter. Blo8 Johann I. von Portugal 
(1385—1483), der Vater Heinrichs des Seefahrers, und Karl II. von 
Navarra (1887—1425) gingen wennschon nicht als grofe, so doch 
als leidlich gute K6nige in die Geschichte ein. 


Die Schwache der Krongewalt in Deutschland, die sich im Zuge 
einer bis auf Friedrich Barbarossa zuriick verfolgbaren Territoriali- 
sierung zum Schaden der Zentralgewalt einstellte, kann nicht in 
allen Einzelheiten dargetan werden. Allbekannt ist aber das Streben 
der Herzoge von Osterreich, sich von der Reichsgewalt vdllig zu 
emanzipieren, wozu ihnen Karl IV. selbst schon 1348/62 mit 
einem Privilegium de non evocando, wie es sonst nur noch den Kur- 
fiirsten zustand, das Instrument geboten hatte. Sein Schwiegersohn 
Herzog Rudolf IV. lieB iiber die Absichten Osterreichs keinen 
Zweifel mehr bestehen, und es wiirden sich noch seltsame Dinge 
begeben haben, wenn nicht ein vorzeitiger Tod den phantastischen 
Fiirsten dahingerafft hatte (gest. 1865). Sein weniger genialer, aber 
zielbewuBter, mehr auf die Probleme der inneren Politik bedachter 
Bruder Herzog Albrecht III. (1865—1895) hatte ein weit konstruk- 
tiveres Programm, doch fehlte ihm die strahlende Wirkung Rudolfs, 
und die fast gleichzeitig mit dem Ausbruche des Schismas ndtig 
gewordene Teilung des Domini:m Austriae (1879) mit seinem Bru- 
der Leopold III. (gest. 1886) zog seinem Ausgreifen in die euro- 
paische Politik verstandliche Schranken. Auf seinen Tod folgte ein 
jahrelanges Chaos wilder Nachfolge-, Teilungs- und Vormund- 
schaftskampfe, so dafs der angebliche Ausspruch eines Luxembur- 


gers, die Osterreicher hitten sich selbst um ihre Geltung gebracht, 
vollig richtig war. 


In Béhmen war die Stellung Kénig Wenzels (gest. 1419) kaum 
viel starker als die irgendeines anderen Dynasten seiner Zeit, obwohl 
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er durch weitgehendes Entgegenkommen wenigstens die Anhing- 
lichkeit der Tschechen zu gewinnen wuBte. Auch in Ungarn folgten 
auf Kénig Ludwig I. den Groen (gest. 1882) Jahre der Wirmis, die 
sich unter Siegmund (seit 1887) nicht beruhigte. Weniger noch als 
Osterreich war das ,,apostolische“ Kénigreich damals in der Lage, 
in die europaische Politik einzugreifen, zumal es immer deutlicher 
die Aggression aus dem Osten zu gewartigen hatte. Auf dem Balkan 
waren nicht nur die Serben nach dem Tode des ,,Kaisers‘’ Dugan 
(gest. 1855) in eine immer miBlichere Lage geraten, um schlieBlich 
1389 auf dem Kosovo polje die entscheidende Niederlage zu er- 
leiden, sondern auch die Bulgaren, deren Reich nach dem Tode 
Tvrtkos (gest. 1891) einem 4uSeren und inneren Verfall anheimfiel, 
der die Byzantiner tief beunruhigte. Umsonst begab sich Kaiser 
Manuel II. (gest. 1425) auf eine Europareise, die ihn nach Rom, 
Paris und sogar bis nach London fiihrte: er wurde mit leeren Worten 
abgespeist, woferne man ihn nicht gar unter dem Drucke der Lage 
zu konfessionellen Zugestandnissen zu bewegen suchte. Es war ein 
Gliick, da die Osmanen, die noch 1396 bei Nicopoli einen depri- 
mierenden Sieg iiber ein abendlindisches Kreuzheer errungen hat- 
ten, bald darauf mit den Horden des Timur Lenk zu tun bekamen, 
die nach ihrem Siege 1402 den Sultan Bajesid I. gefangennahmen; 
so wurde die Katastrophe Konstantinopels um einige Jahrzehnte ver- 
zogert. In RuGBland starb der Tatarensieger Dmitri Donskoj im Jahre 
1389, und nun folgte zwar ein langsamer Aufstieg des Fiirstentums 
Moskau, aber erst nach der Mitte des 15. Jahrhunderts hat es in 
Ivan III. einen bedeutenden Fiirsten und Politiker erhalten. 

Auch in Polen folgte auf den Tod des letzten Piasten, Kasimirs des 
GroBen (gest. 1870), eine Ara langwieriger, allerdings recht ziel- 
bewuBt gelenkter Umschichtungen, in denen der eben erst zur An- 
nahme des Christentums bewogene Vladyslav Jagiello (1386—1434) 
eher Objekt als Subjekt war. Durch ihn wurde wohl der Zusammen- 
schlu8 der Polen und Litauer, die Starkung des slawischen Ele- 
mentes und die Niederlage des Deutschen Ritterordens — und mit 
ihm des Deutschtums — im Ostes’ (Tannenberg 1410) vorbereitet; 
.allein das von Anbeginn an sehr locker gefiigte neue K6nigreich 
Polen erlangte niemals eine bedngstigende Mechtstellung und auf 
die Gesamtlage Europas hatten diese Vorgange Worerst keinen nen- 
nenswerten EinfluB. Gleiches gilt von der im Jahre 1397 durch die 
Tatkraft einer Frau — der ,,Semiramis des Nordens“, Margarethe 
von Danemark — vollzogenen Kalmarer Union der drei nordischen 
Kénigreiche; schon die nachsten Jahre erwiesen die Unhaltbarkeit 
des Projektes. 
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Eine Ausnahme kinnte Italien bedeuten, wo die Erhebung der 
Politik zum ,,Kunstwerk“ eine kaum tiberschaubare Fiille lokaler 
Geschehnisse herbeifiihrte, deren Bedeutung in der Zeit der Renais- 
sancevergétterung wohl iiberschatzt worden sein mag. Gewif ist zu- 
nichst, da keiner der beiden Potentaten, denen damals bereits das 
Ziel der politischen Einigung der Apenninenhalbinsel vorschwebte, 
durchzudringen vermochte, weder Galeazzo von Mailand (1385 bis 
1402), nach dessen Tod im Herzogtum alles schief ging, noch Ladis- 
laus von Neapel (183886—1414), gegen den Johann XXXIII. gar einen 
Kreuzzug fiihren wollte. In Florenz, das lange unter dem Drucke 
Mailands stand und 1405 durch die Erwerbung Pisas wenigstens 
den Zugang zum Meere gewann, waren die Medici erst im Kommen 
— Giovanni (gest. 1429) war ein geschickter, aber keineswegs ein 
groBer Politiker, der Staatsmann Colluccio Salutati (gest. 1406) noch 
ein Reprasentant des Trecento. Die Lage der Republik Venedig war 
nach dem Ende des Chioggiakrieges (1880) und der Erwerbung von 
Corfi (1887) im ganzen giinstig, aber wenn in Florenz erst 1429 der 
groBe Cosimo auftrat, so haben die Venetianer erst 1423 in Fran- 
cesco Foscari wieder einen bedeutenden Dogen erhalten. Das einst 
so miachtige Genua befand sich seit 1896 abwechselnd unter fran- 
zosischer oder mailandischer Fremdherrschaft, die mailandische 
Dynastie entartete in jeder Hinsicht. Von den iibrigen norditalieni- 
schen Fiirstentiimern ist nichts zu berichten, was von mehr als blo& 
lokalem Interesse wire. 


Diese politische Ubersicht ergibt eine erstaunlich negative Bilanz 
Europas in einem seiner drangvollsten, gefahrlichsten Augenblicke. 
Grillparzers auf die Lage nach 1600 gemeinte Worte — ,,Die Zeit 
hat keine Manner, Freund wie Feind“ — passen mindestens ebenso- 
gut auf die Epoche um 1400, die sich wie Tiefland ausnimmt, von 
dem aus gesehen die Geschehnisse des abgelaufenen Jahrhunderts 
wie fernes Hochgebirge erscheinen. 


Doch kann, was einer Epoche an GroBtaten der Diplomatie und 
des Schwertes versagt blieb, sehr wohl durch solche des Geistes auf 
anderen Gebieten ausgeglichen werden. Allein die nunmehr anzu- 
stellende zweite Uberlegung wird ein iiberraschend dhnliches Er- 
gebnis zutage bringen. 


Das Spatmittelalter, dessen Kulmination um 1400 nicht bezweifelt 
werden kann, hatte mit dem grandiosen Versuch eingesetzt, die an- 
gestrebte Totalitat des Weltbildes durch die Konkordierung des 
Glaubens mit dem Wissen zu erzwingen — unter Anwendung aller 
verfiigbaren Forschungs- und Denkmittel, unter denen sich die 
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Werke und Lehren des erst damals so gut wie vollstandig erschlos- 
senen Aristoteles in erster Linie anboten. Aus diesem Geiste, aus 
dieser Gesinnung heraus entstand die kennzeichnende Leistung des 
XIII./XIV. Jahrhunderts: die Summa. 

Sowie solche Gedankengebaude aufgerichtet dastehen, melden 
sich unvermeidlich die Zweifler, Teilkritiker und schlieBlich die 
Totalopponenten. Die kiihne Prisumtion, das Ratsel der Sphinx ge- 
lést, die Formel gefunden zu haben, nach deren kunstgerechter An- 
wendung kein ,,unerklarlicher Rest“‘ mehr bleibt, erregte zunichst 
Staunen und Bewunderung, allmahlich aber Zweifel und zuletzt offe- 
nen Widerspruch. Der englische Franziskaner Wilhelm von Occam 
(gest. 1849) ging aufs Ganze, indem er die friiher oder spater fallige 
Frage aufwarf, ob der menschliche Intellekt iiberhaupt fahig sei, in 
den zentralen Problemen Erkenntnisse zu erzielen. Er verneinte sie; 
die Trennung des Wissens vom Glauben war die nachste Folge, aber 
es trat eine weitere ein: die Forderung, wenigstens im Bereiche der 
Wissenschaft nicht mehr in der hergebrachten Weise von den Be- 
griffen auszugehen, sondern von den Einzeldingen, nicht von den 
Ideen, sondern von ihren Objektivationen. Damit trat der schon 
lange schwebende Universalienstreit in seine ernsteste Phase; jetzt 
ging es um die Entscheidung, ob man radikal umlernen miisse, was 
in der Tat nétig war, wenn man den Begriffen die Realitat bestritt 
und sie zu bloBen nomina machte, zu Hilfsmitteln, zu ,,Rechen- 
pfennigen“ des Intellektes. 

Trotz Verurteilung etlicher Satze durch die Pipste hat Occams 
Lehre die Feuerprobe bestanden. Der Nominalismus, den er begriin- 
dete, setzte sich — was das Wichtigste war — an der Sorbonne 
durch und strahlte von da aus auf die jungen rechtsrheinischen Uni- 
versitaten, besonders auf Wien. Man bezeichnete ihn bald als die 
via moderna; er wurde vorzugsweise von Gelehrten aus dem Welt- 
priesterstande getragen, wogegen die Regularen mehr oder weniger 
am Thomismus und Scotismus festhielten, der sich — als via antiqua 
— keineswegs ganz verdrangen lieB. 

Ungefahr zur selben Zeit warfen Marsilius von Padua und Johann 
von Jandun ihren Defensor pacis in die Welt, der die Grundfesten 
der herkémmlichen Auffassung von Kirche und Gesellschaft angriff, 
indem er die Wiirdentrager nur noch als Exekutivorgane des Volks- 
willens gelten lie8 und damit die zukunftsreiche Gedankenwelt der 
Demokratie erschloB. 

Unter den RammstéBen dieser neuen Ideen erzitterte das ganze 
Gebiude der bisher geltenden, wenn auch schon da und dort ange- 
nagten Uberzeugungen. Es kam wie in solchen Fallen immer. Zu- 
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nichst sieht man die Pliinderer am Werke, die aus der Summen- 
gelehrsamkeit wegschleppten, was sie fiir ihre Zwecke gebrauchen 
zu kénnen meinten, und dann verzweigten sich die gegebenen An- 
regungen in die von unzihligen Routinearbeitern geleistete Schaf- 
fung der werdenden Spezialwissenschaften; die mathematisch-natur- 
wissenschaftlichen Facher haben sich zuerst verselbstandigt, soweit 
dies unter den gegebenen Verhiltnissen schon mdglich war. Auf 
Occam folgten die ,,Occamisten“, von denen manche — weniger 
radikal als der Meister — zu Konzessionen geneigt schienen, um so 
als ,,GemaBigte’ dem betiubenden Neuen einige ,,Giftzihne auszu- 
brechen“ und es sozusagen salonfahig zu machen. Diese zweite 
Generation weist noch sehr bedeutende Namen auf: Johann Buridan, 
der Ahnherr der fiir die Entwicklung der Physik so bedeutsamen 
Impetustheorie um die Mitte des XIV. Jahrhunderts, Nicolas Oresme 
(gest. 1882), Marsilius von Inghen (gest. 1896), Heinrich von Langen- 
stein (gest. 1397). 


Aber um das Jahr 1400 wurde es auch auf diesem Gebiete ruhig; 
wohl ragten noch zwei Spatlinge ins XV. Jahrhundert hiniiber, die 
Franzosen Pierre d’Aillly (gest. 1420) und Jean Gerson (gest. 1429), 
durchaus respektable Geister, die sich besonders als Gutachter iiber 
die in Konstanz behandelten Materien Gedenken gesichert haben, 
aber keine Bahnbrecher waren. Die Gegenseite, die Vertreter der 
via antiqua, hatte vollends keine bedeutende Leistung aufzuweisen. 

Die Zertrimmerung der hochscholastischen Summa, ja tiberhaupt 
des mittelalterlichen Ganzheitsdenkens, hatte die Wissenschaft frei 
gemacht, ohne sie aber in grundsatzlichen Antagonismus zum Glau- 
ben zu stellen; averroistische Lehren, die dem reinen Rationalismus 
das Wort redeten, sind zwar niemals ganz erloschen, aber sie 
herrschten nicht vor. So kam es nun, da die artistischen Fakultaten 
der im spateren XIV. Jahrhundert auch in den deutschen und slawi- 
schen Landern aufkommenden Universitaten ungeachtet der ihnen 
weiterhin zugewiesenen Funktion, auf das Studium der ,,héheren“ 
Fakultéten vorzubereiten, die Ausgangsbasis fiir alle Disziplinen 
auBerhalb Theologie, Jurisprudenz und Medizin wurden, so daB ihr 
Ansehen bald erheblich anwuchs. Noch waren sie freilich nach dem 
uralten Schema der sieben artes liberales eingerichtet, die sich wie- 
der in das ,,geisteswissenschaftliche“ Trivium und das ,,naturwissen- 
schaftliche“ Quadrivium gliederten; auf jedem dieser beiden Gebiete 
traten nun wirkliche Fachleute auf. 


Im Trivium herrschte die Philologie, also die Pflege der lateini- 
schen Sprache vor. Das Bild, das sich hier ergibt, ist recht eigen- 
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artig. Die mittelalterliche Grammatik hatte im Laufe des XIII. Jahr- 
hunderts mit Vinzenz von Beauvais ihr letztes Wort gesprochen und 
seither war keine wesentliche Leistung zu verzeichnen; Versuche, sie 
mit der Dialektik zu einer Art Sprachlogik auszugestalten, hatten 
keine giinstigen Ergebnisse erzielt, vielmehr eher zu Klagen dariiber 
gefiihrt, daf man die jungen Leute durch solche meist viel zu friih 
zugemutete Spekulationen zu ungesunder und unfruchtbarer Tiif- 
telei fiihre. Es ist aber nicht zu leugnen, daf einige dieser Begriffs- 
schleifereien — es sei nur an die Definition der Bewegung erinnert 
— den Naturwissenschaften zugute kamen. Was die alten Autoren an- 
langt, so waren die Zeiten Johanns von Salisbury und Ottos von Frei- 
sing langst dahin: das gelehrte XII. Jahrhundert las noch die Klassiker 
— das XIII. Jahrhundert erlahmte hierin rasch, und die Manner des 
XIV. lebten von den skrupellos ausgebeuteten Lesefriichten des Hoch- 
mittelalters. Um 1400 ist, soweit die Spatscholastik dominierte und 
der junge Humanismus noch nicht zu Worte kam, in dieser Hinsicht 
ein absoluter Tiefstand erkennbar. Dasselbe gilt auch von der Rhe- 
torik, wie man sie damals verstand; nur ein einziges positives 
Moment ist anzumerken, das freilich recht bescheiden und wahr- 
scheinlich auch lokal auf Osterreich begrenzt wenigstens aufkei- 
mende Unzufriedenheit mit dem hergebrachten Latein verrat, das 
durch Schaffung zahlreicher hybrider Worter, eigenwillige Konstruk- 
tionen, Farb- und Formlosigkeit in der Tat recht unschon, ja schon 
Jargon geworden war. Im XIV. Jahrhundert war die Stilistik des 
Briefes — vielleicht in Reaktion gegen den schwiilstigen Manieris- 
mus des XIII. — eine Verbindung mit der Jurisprudenz eingegangen, 
die iiberhaupt im Zuge der Zeit lag. Gegen Ende des XIV. Jahrhun- 
derts liste sich diese Beziehung, der Brief wurde wieder eine litera- 
rische Gattung und einige Sammlungen und Entwiirfe beweisen ein 
tastendes Suchen nach neuen Formen, das vielleicht auch ohne den 
Humanismus zu einer Regeneration der Latinitét gefiihrt haben 
wiirde. Auch das um 1400 im Wiener Kreise nachweisbare Interesse 
an der Herennius-Rhetorik ist bemerkenswert. 


In diesem Zusammenhang ist die Historiographie zu erwabnen, 
obwohl sie innerhalb der artes liberales niemals eine sichere Position 
hatte. Hier wird die Stagnation um 1400 besonders evident. In Spa- 
nien und Frankreich hatten die wirklich bedeutenden Historio- 
graphen — Pedro Lopez de Ayala (gest. 1407) und Jean Froissart 
(gest. 1410) — schon in den Neunzigerjahren die Feder aus der 
Hand gelegt, und nachher kam lange nichts Gleichwertiges. Auch die 
groBe Chronistik der Englander war lingst erloschen und die lang- 
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weilige Universal-Reimchronik des Andrew of Wintown bot wahrlich 
keinen Ersatz dafiir. In den Niederlanden entstand die flandrische 
Herzogschronik des Edmond de Dynter schon zu spat (1448), als 
daB sie als Zeuge fiir die Epoche um 1400 angerufen werden durfte. 
Auch bei den Deutschen erlahmte die reiche Chronikenliteratur der 
ersten Halfte des XIV. Jahrhunderts, doch hatten sie in Gobelinus 
Persona (gest. 1421), Dietrich Engelhus (gest. 1484) und Andreas 
von Regensburg (gest. 1488) wenigstens einige achtbare Epigonen. 
Véllig erlahmte die Geschichtschreibung in Osterreich, wo zwischen 
dem kurz vor 1400 erfolgten Tode Leopold Stainreuters und dem 
Hervortreten Thomas Ebendorfers mit seiner ersten Chronik ein 
halbes Jahrhundert lag. Ahnlich stand es in Béhmen, wo nach Bene’ 
Krabice (gest. 1875) und Piibiko z Radenina (genannt Pulkava, 
gest. 1880) die Historiographie verstummte, und in Polen, wo zwi- 
schen dem bis 1884 gefiihrten chronikalischen Werke des Johann 
von Czarnkow und Johann Dlugosz rund 60 Jahre verstrichen. In den 
skandinavischen Liandern ist erst nach 1430 Nils Ragvaldsson mit 
seinem Traktat iiber die Goten und um die Mitte des XV. Jahrhun- 
derts Ericus Olai hervorgetreten. Unter den nichthumanistischen Ita- 
lienern befand sich kein nennenswerter Autor, unter den Humanisten 
blo8 Bruni, auf den in anderem Zusammenhange zuriickzukommen 
sein wird. 


Bemerkenswert ist aber eine neue Form der _ ,,Geschichtschrei- 
bung“, die eigentlich bloB im Aktensammeln bestand. Dies setzte 
unmittelbar nach der Katastrophe von 1878 ein, als sich die euro- 
paischen Potentaten fiir die Frage der Rechtmafigkeit Clemens’ VII. 
zu interessieren begannen und dadurch Sammlungen schriftlicher 
Zeugenaussagen tiber die Vorginge im Konklave anregten. Noch 
deutlicher wurde diese Neigung in der Zeit des Konstanzer Konzils, 
als Guillaume de la Tour, Ulrich Richenthal, Andreas von Regens- 
burg oft unter grofen Schwierigkeiten Texte erwarben, die sie dann 
einfach chronologisch aneinanderreihten, um auf diese Weise der 
Nachwelt ein Bild der wirklichen Vorgange zu vermitteln. 


Auf dem Gebiete des Quadrivium zeigte sich eine ahnliche Ver- 
flachung. Nach dem grofen Franzosen Nicolas Oresme (gest. 1382) 
trat im ganzen Westen ein Stillstand ein — Cantor registrierte ,,ein 
Zuriickweichen der mathematischen Wissenschaften in Frankreich 
und England“ am Anfange des 15. Jahrhunderts. Unter den italieni- 
schen Mathematikern ist Beldomandi, dessen Wirksamkeit erst nach 
1410 einsetzte, nicht ohne die Einschrinkung zu nennen, daB er 
noch ganz in der Tradition des Sacrobosco stand. Deutschland hatte 
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nur einige brave Rechenmeister aufzuweisen; der gréBere Johann 
von Gmunden stand noch in seinen Anfangen und die Wiener 
Schule unter Georg Aunpeck von Peuerbach u. a. entfaltete sich 
ebenso wie die epochalen Leistungen des Nicolaus Cusanus erst seit 
den 1480er Jahren; die des 1437 verstorbenen Kiyistan von Prachatic 
in Prag waren nicht iiberwAltigend. 


Etwas besser stand es um die Kanonistik, insofern diese durch die 
Probleme der Schismazeit Auftrieb erfuhr. Die Namen des Franz 
Zabarella (gest. 1417) und Petrus de Ancharano (gest. 1416) haben 
sicherlich einen guten Klang, doch zu den programmatischen Rechts- 
denkern gehérten diese Manner nicht. Die bemerkenswerteste Ge- 
stalt war, obgleich mehr praktischer Kanonist als Rechtsgelehrter, 
der Publizist Dietrich von Nyem (Nieheim, gest. 1418), der tiber stau- 
nenswerte Kenntnis geschichtlicher Quellen verfiigte, und neben ihm 
als vielseitiger Literat zu den kirchlichen Tagesfragen Andreas von 
Escobar (gest. um 1427). 


Was die Medizin betrifft, so war die Zeit ihres echten Auf- 
schwunges noch lange nicht gekommen; es ist aber allenfalls be- 
merkenswert, da3 gerade um 1400 der zeitweilig in Wien wirkende 
Paduaner Galeazzo de Sta. Sofia wenigstens Interesse an der Ana- 
tomie zeigte; seine handschriftlich vorliegenden Lehren_iiber- 
schreiten das traditionelle Wissengut mittelalterlicher Medizin kaum. 


Im AnschluB an die Wissenschaft sei noch kurz ein Blick auf die 
Weltliteratur geworfen. Die siidfranziésischen Dichterschulen waren 
schon am Ende des XIII. Jahrhunderts verstummt, im Norden waren 
dem Roman de la Rose bloB noch vergrébernde Fortfiihrungen ge- 
folgt, gegen die Christine de Pisan (gest. 1482) — die einzige 
Dichterpersénlichkeit, die ym diese Zeit Erwahnung verdient — 
ebenso Stellung nahm wie gegen die frauenfeindlichen Strémungen 
ihrer Zeit. Eine Unzahl kleinerer Geister hat aber dazu beigetragen, 
die franzésische Sprache, vor allem die Prosa, auf die groBen Auf- 
gaben vorzubereiten, die ihr seit Mitte des folgenden Jahrhunderts 
gestellt werden sollten. In England, wo eben am Ende des XIV. Jahr- 
hunderts die Vorherrschaft des Franzésischen zusammenbrach, ist 
der fiir lange Zeit letzte bedeutende Poet Geoffrey Chaucer im Jahre 
1400 verstorben. In Spanien folgten dem auch als Lehrdichter und 
Ubersetzer zu nennnenden Lopez de Ayala blo Imitatoren ita- 
lienischer Vorbilder des Trecento und allenfalls noch der Marchese 
Enrique de Villena (gest. 1434), der den nur halb gegliickten Versuch 
einer Wiederbelebung der gaya scienzia der Troubadours unter- 
nahm. Auch die deutsche Literatur hatte um 1400 keine grofen 
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Namen aufzuweisen, blo die Ubersetzungstatigkeit zeigte eine ge- 
wisse Bliite. Die tschechische Literatur lebte damals hauptsach- 
lich von der Verarbeitung alter Vorwiirfe und bis auf Petr Cheléicky 
waren Predigt und Traktat in der Volkssprache ihr Hauptinhalt. Alle 
iibrigen Literaturen standen in ihrer Vorbereitungszeit. 


Es ist noch vonnéten, vom auffalligsten geistigen Phanomen dieser 
Epoche Rechenschaft zu geben: vom italienischen Humanismus, der 
zeitweilig auch schon itiber die Alpen, auf den Hof Karls IV. in Prag, 
ausgegriffen hatte. Er war an sich nichts Neues; es hatte noch im 
XII. Jahrhundert ,,humanistische“ Bestrebungen gegeben, von denen 
aber Huizinga sehr richtig bemerkt hat, da sie nicht der Anfang, 
sondern das Ende einer weit zuriickreichenden Entwicklung gewesen 
sind. Der italienische Humanismus des XIV. Jahrhunderts, um dessen 
Wurzeln sich verschiedene Theorien bemiiht haben, ist jedenfalls ein 
Produkt besonderer Koinzidenzen. Er kam in dem von seinen Stadt- 
herren, den Papsten, verlassenen Rom auf, wurde angespornt durch 
das zwar skurrile, aber doch so folgenschwere Auftreten des Cola 
di Rienzo, er hat in Petrarca den Weg zur humanitas, in Boccaccio 
die Ubertragung seiner Ideale ins Volgare gefunden. Aber diese Pro- 
tagonisten waren seit Mitte der 1870er Jahre verstorben, und die 
nachste Generation humanistischer Apostel bestand aus unsteten 
Wanderlehrern, die mit der Durcharbeitung der groBen Anregungen 
vollauf zu tun hatten. BloB ein Name ragt aus der Zeit um 1400 auf: 
Leonardo Bruni (gest. 1444), der sich auch als Zeitgeschichtschrei- 
ber und Florentiner Chronist betatigt hat. Mit richtigem Blicke hat 
aber Eduard Fueter die innere Unsicherheit dieses Mannes bemerkt, 
dessen Darstellungsweise lehrt, da er das Wesen humanistischer 
Rhetorik, wie sie die neue Historiographie erheischte, keineswegs 
ganz erfaBt haben kann. Humanist im engeren Sinne war der be- 
riihmte Poggio (gest. 1459); er stand aber um 1400 noch in den An- 
fangen, hat sich erst in der Konzilszeit als gliicklicher und wahr- 
scheinlich auch unbedenklicher Handschriftenspiirer in den aleman- 
nischen Kléstern betitigt und ist mit eigenen Werken — Dialogen, 
Fazetien, Historia Florentina — erst lange nach 1400 bekanntgewor- 
den. So ersieht man auch im Bereiche dieser jungen zukunftsreichen 
Weltanschauung um 1400 zwar keine eigentliche Stagnation, aber 
doch — bei leicht erkennbarem Mangel ingenidser Képfe, die die 
Sache dann weiterdachten wie Lorenzo Valla (gest. 1457) und die 
M&nner um die Mitte des XV. Jahrhunderts — eine Art Atempause 
zum Zwecke der Sichtung und Verarbeitung. Es ist die Zeit, in der 
gleichnisweise an einer bereits erfundenen Maschine die ersten Ver- 


17 


besserungen angebracht wurden von Leuten wie Fazio degli Uberti, 
’ Cecco d’Ascoli, Francesco Barberini und wie sie alle heiBen. 

So hat also die Ubersicht der intellektuellen Leistungen des um 
1400 seinen Kulminationspunkt iiberschreitenden Spatmittelalters 
eine ebensolche Verflachung erwiesen, wie sie die Betrachtung der 
politischen Verhialtnisse gelehrt hat — unleugbare Abwesenheit der 
groBen Genialen, deren Ersetzung durch zahlreiche kleinere Geister, 
denen nicht einmal allen auch nur der Ruhm besonderer Tiichtigkeit 
zuerkannt werden kann, héchst fraglich erscheinen kénnte. Darf man 
aber daraus negative Schliisse ziehen, deren Verantwortbarkeit denn 
doch zweifelhaft erscheinen wiirde? MuB8 man nicht eher, im vollen 
Vertrauen auf die grofe Okonomie der Geschichte, die Erklirung 
anderswie und anderswo suchen — nicht um das Ansehen der 
Epoche zu ,,retten“, sondern um die Aufmerksamkeit auf ein Ge- 
schehen besonderer Art zu lenken, das in der gingigen Geschichts- 
betrachtung im allgemeinen wenig beriicksichtigt wird? 


Welt- und Kulturgeschichte sind nicht immer durch die Taten der 
Einmaligen, der Unersetzlichen, der in irgendeinem Sinne Grofen 
gefordert worden. Ihre Aufgabe ist es, im geeigneten Zeitpunkte 
die Parolen auszugeben, die indes véllig wirkungslos bleiben wiirden, 
wenn nicht eine steigende Vielheit emsiger Karrner mit weitgehen- 
der Arbeitsteilung eintrate, um die gegebenen Anregungen im ein- 
zelnen zu verfolgen, sie in der Abwigung alles Fiir und Wider erst 
richtig brauchbar zu machen und nach geschehener Aussonderung 
des Bestandfahigen die Grundlage neuer Entwicklungen zu schaffen. 

Dieser Vielheit als Aktor und Faktor begegnet man um 1400 in 
allen Bereichen des Lebens. Wenn Marsilius von Padua weltliche 
und geistliche Obere nur noch als Mandatare eines allgemeineren 
Willens gelten lassen wollte, so hat er ausgesprochen, was in der Tat 
bereits der Fall war und um die Jahrhundertwende, als die starken 
Individuen auf allen Gebieten zuriicktraten, besonders deutlich 
wurde. Im ,,Reiche“ waren es die Fiirsten und fiirstlichen Parteien, 
die keinen Zweifel mehr bestehen lieBen, das sie selbst die eigent- 
liche Reprdsentation seien, gleichwie in den deutschen Territorien 
die Stande sich fiir ,,das Land“ erachteten und, wie in Osterreich, 
bei Schwierigkeiten im Fiirstenhause geradezu ein Richteramt tibten 
und Entscheidungen trafen. Es ist seinerzeit von danischer Seite auf- 
merksam gemacht worden, daB die spatmittelalterlichen Dynasten 
nicht selten ihre Politik auch nach den wirtschaftlichen Wiinschen 
und Interessen des Landesadels einzurichten hatten. Weder Kaiser 
und Kénige noch Herzoge oder auch nur stadtische Magistrate ver- 
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mochten damals vdllig freiziigige Akte zu setzen; als Gutachter, 
Rate, Zeugen, als Parlament, Stande, Cortes, Etats usw. waren alle 
Gewalten an die Zustimmung weiterer Kreise gebunden, die freilich 
damit auch einen Teil der Verantwortung iibernahmen. Ob in Eng- 
land, Frankreich, Spanien oder wo immer: jeder Versuch, dieser Ent- 
wicklung entgegenzutreten, war damals, um 1400, noch zum Schei- 
tern verurteilt. Die gleiche Tendenz zur Zersplitterung nimmt man 
in der Kirche wahr, und nicht nur in allem, was das Kirchenregiment 
des Papstes anging, der damals in besonders starkem Mae von den 
Kardindlen abhing, sondern bis in die potestas magisterii hinein: die 
Kanonisten, die Universitatstheologen, die Orden, alle redeten mit 
und trugen — oft ohne es eigentlich zu wollen — zur 6ffentlichen 
Eroérterung der hiéchsten Probleme in intellektuellen und sozialen 
Spharen bei, die dazu kaum berufen waren. 

Dies gilt auch in der Wissenschaft im ganzen. Hier waren es be- 
sonders die Universitaten, deren erstaunlich anwachsendes Personal 
mit unheimlicher Betriebsamkeit das diskutable Gedankengut durch- 
wiihlte, auflockerte und verbreitete. Hatte man friiher nur den 
groBten Leuchten ehrende Ubernamen verliehen, so gab es ihrer nun 
schon so viele, daB man eigene Register anlegen muBte; denn das 
gehort auch zu solchen Zeiten, da sich im Schatten der wirklich 
GroBen mehr als eine Scheinzelebritét breit machte. Ein weiteres 
Signum war die ungeheure Elastizitat des Denkens, derzufolge alles, 
was in Erscheinung trat und vorgebracht wurde, nicht lange auf 
Gegenwirkung zu warten hatte, diese vielmehr fast schlagartig ein- 
trat. Das ist es, was das Spatmittelalter in den Verruf gebracht hat, 
eine spannungsgeladene, in sich zwiespaltige, verworrene Epoche 
gewesen zu sein; in Wahrheit ist der Agon der GroBen nicht nur 
zum Zanke, sondern auch zur Arbeit der Kleinen geworden. 

Auch im Bereiche des Religidsen ist dies festzustellen. Der groBe 
Sieg Innozenz’ IV. hat fiir die in der curia Romana sich verdichtende 
ecclesia Romana keine giinstigen Folgen gehabt. Aus der grofen 
Heilsanstalt wurde zwangslaufig ein Rechtsinstitut, und nicht nur 
dies, sondern auch ein gewaltiges Finanzsystem, das die Lander der 
Christenheit mit erstaunlicher Prazision umspannte. Gerade des- 
wegen war aber die Kirche tiberaus empfindlich gegen jede Irrita- 
tion ihres kunstreichen Gefiiges, das allenthalben mehr oder weniger 
groBen Unwillen erregte — friihzeitig schon in England. Es war 
keineswegs Zynismus, sondern Angst vor einem Zusammenbruche, 
die dazu fiihrte, daB die immer lauteren Wiinsche nach Reform dila- 
torisch behandelt wurden; die Einsichtigen wuSten nur zu gut, daB 
dies ein Spiel mit dem Feuer war. Die Sache war schon langst be- 
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denklich, seit die erlauchtesten Geister aller Nationen — man denke 
bloB an Dantes Jammer iiber die ,,reiche Kirche“ und iiber Kon- 
stantin, der sie dazu gemacht habe — sich dem Chorus der Kritiker 
angeschlossen hatten: der Armutsidealisten, denen bald die Leugner 
des Primates und die Bekaémpfer des papstlichen Schriftauslegungs- 
rechtes beitraten, und allmahlich auch Laienfiirsten, denen grandiose 
Moglichkeiten einer Sakularisierung der Kirchengiiter dammerten. 

Einstweilen waren noch zuviele an der Erhaltung der herrschen- 
den Zustinde interessiert, als daB sie eine Katastrophe wiinschten; 
aber es gab Kreise, die nichts zu verlieren hatten und keine Hem- 
mungen kannten, und von ihnen drohte wirklich Gefahr. 

Da waren vor allem die Ketzer, deren verschiedenartige, verwor- 
rene Sekten unter dem Namen Waldenser zusammengefaBt wurden. 
Sie begleiteten seit langem als dunkler Unterstrom die Geschicke der 
Kirche; man war ihrer schon so gewohnt, da ihr Treiben nur selten 
zu strengeren Mafnahmen fiihrte. Um 1400 aber traten sie — ange- 
sichts der Schwiache der alten Gewalten — auferordentlich kiihn 
und offen hervor, besonders in Siiddeutschland und Osterreich, aber 
auch in Norditalien, Savoyen, im Dauphiné und Venaissin. Es wird 
kaum zu entscheiden sein, wie weit ehrliches Ringen um Heils- 
gewiBheit oder bloBe Subversion mit sozialen Forderungen ihr Auf- 
treten befeuerte; gemeinsame Kennzeichen aller dieser und auch 
anderer Richtungen waren die Ablehnung der ,,Werke“, Gleich- 
heitsideen, das Verlangen nach ,,Gottesinnigkeit“ — also ein mysti- 
scher Zug — und die heftige Berufung auf die von vielen, natiirlich 
in der Volkssprache, groBenteils auswendig gewufte Bibel. 

Ohne den Boden der formalen Kirchenglaubigkeit zu verlassen, 
zuweilen sogar unter der geistlichen Leitung durch Mendikanten, 
begegnen um 1400 auch in Deutschland iiberall Beginen und Be- 
garden — Menschen, die sich innerhalb der offiziellen Frémmigkeit 
nicht mehr sicher fiihlten und nicht gerade gegen die Kirche, aber 
doch ohne sie, auf eigenen Wegen ihr Ziel zu erreichen suchten. In 
der Mystik, deren Vertreter vielleicht selbst gar nicht wuBten, wie 
sehr sie mit ihren oft schon pantheistischen Anschauungen am duBer- 
sten Rande der Orthodoxie standen, zeigt sich das bereits anderwarts 
gewonnene Bild: die groBen Meister gehGrten alle noch dem XIV. Jahr- 
hundert an — Eckhart (gest. 1327), Johann Tauler (gest. 1361), 
Heinrich Seuse (gest. 1366), Gerhard Groote, der Griinder der 
Briiderschaft vom gemeinsamen Leben (gest. 1384) — und um 1400 
war bereits eine Generation der Namenlosen am Werke. 

Aus diesen Bestrebungen l4Bt sich ermessen, wie weit der Kirche 
die Fiihrung der Menschen entglitten war, seit sie sich zu stark in 
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weltliche Geschifte verstrickt hatte. Das Aufkommen sozialer und 
revolutionarer Ideen, die ihrerseits schwarmerisch-religidse Vorwande 
suchten, war unvermeidlich. In England hatten sich schon zur Zeit 
Richards IJ. bedenkliche Symptome gezeigt; sehr gefahrlich wurde 
aber die Sache, als die latenten Unlustkomplexe aus der Sphare der 
hohen Theorie Stiitzung erfuhren. Auch hier ist der entscheidende 
Mann, John Wiclif, noch ein Reprasentant des XIV. Jahrhunderts ge- 
wesen (gest. 1884). Er kam hoch, solange er Thesen vertrat, die der 
Krone sympathisch waren. Als er aber immer radikaler wurde, die 
Dogmen angriff, als ihm schlieBlich vorgeworfen wurde, daB seine 
Wanderprediger, die Lollarden, eine Bauernrevolte entziindet hatten, 
verfiel er geistlicher und weltlicher Verurteilung. Sein Auftreten 
wiirde rein lokale Bedeutung gehabt haben, wenn nicht infolge der 
verwandtschaftlichen Verbindung des englischen K6énigshauses mit 
den Luxemburgern seine Schriften nach Béhmen gelangt waren, wo 
sie in Jan Hus einen begeisterten Vertreter fanden. Dieser war wenig 
originell, aber Wiclifs Lehren konnten keinen beredteren Verbreiter 
finden, zumal er auch die nationalen Instinkte der Tschechen anzu- 
sprechen verstand. Hier zum erstenmal wurden die Gedanken der 
Theoretiker wie die der Schwiarmer zur realen, sogar militarischen 
Macht. Der Hussitismus war das einzige Problem im Bereiche der 
causa fidei, mit dem sich die Konzilien von Konstanz und Basel wirk- 
lich ernsthaft beschaftigten. Anderseits ist bemerkenswert, dai er 
auBerhalb des Tschechentums keiner deutlichen Anfialligkeit begeg- 
nete und nicht imstande war, Europa zu entflammen. 

Soweit die Ketzer in allen Formen und Abwandlungen. Vielleicht 
waren aber diejenigen, die sich einer tibertreibenden Bejahung der 
anerkannten kirchlichen Frémmigkeit hingaben, eine nicht minder 
ernste Gefahr fiir alles Bestehende, eben weil sie den Gegnern der 
Kirche neue Angriffspunkte schufen. Ob und wie weit der Occa- 
mismus dafiir haftbar zu machen sei, dafs Gott dem menschlichen 
Denken weit entriickt wurde, das er ferner stand denn je, wird eine 
akademische Frage bleiben. Was man aber konkret sieht, ist ein An- 
klammern an das wirklich oder vermeintlich FaSbare: an den mit 
magischen Vorstellungen erfiillten Kultus, an Reliquien, an Wall- 
fahrten, Ablassen usw. Wohl fanden die grofSen BuSepidemien des 
XV. Jahrhunderts keine ahnliche Wiederholung, aber iibertriebenes 
SiindhaftigkeitsbewuBtsein mit Ekelgefiihlen vor sich selbst und vor 
der ,,Welt“ gab es um 1400 weithin genug. Schon Langenstein hatte 
gegen die ihm krankhaft scheinende Verehrung der Christophorus- 
bilder gewettert und damit ein wesentliches Element des Gefiihls- 
inhaltes seiner Zeit beriihrt: die bestandige, alles vergillende Todes- 
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furcht; aber er hat in dem schaurigen Gedichte Mors est a tergo be- 
wiesen, daB er selbst ein Kind seiner Zeit war. Zuweilen steigerten 
sich solche Stimmungen bis zu Ausbriichen der Hysterie, wie ja 
tiberhaupt diese Epoche das Aufkommen seelischer Volksseuchen 
begiinstigte, denn das grausige Erleben von 1849 zitterte noch lange 
nach. Mehr als einer sah sich bewogen, eine Ars moriendi zu ver- 
fassen, was man fast schon als ,,Technik des Sterbens“ zu iiber- 
setzen hatte. Parallel mit der Verachtung der ,,Welt ging die des 
Weibes, was bald zu Protesten fiihrte: eben im Jahre 1400 entstand 
die Court amoureuse Konig Karls VI. 

Es fehlte nicht an gegenteiligen Extremen: wer der Welt zu ent- 
fliehen weder Kraft noch Willen hatte, suchte in ihr Betaubung. Nun 
erst begann so recht die spielerische Verniedlichung der gesellschaft- 
lichen Umgangsformen, die bewuBte Schaffung kiinstlicher Sonder- 
welten mit imaginierten Daseinszwecken, wie der Orden der weifen 
Dame mit dem Griinen Schilde (1399) in Paris, die Torheiten des 
Modewesens, der raffinierte Luxus im Alltag — all das, was dann im 
XV. Jahrhundert seine deutlichste Auspragung im opulenten burgun- 
dischen Kulturkreise gefunden hat, so wie es der unvergeBliche Jan 
Huizinga in klassisch gewordener Weise dargestellt hat. Aber der 
Luxus griff aus dem Bereiche des von den einen so furchtbar perhor- 
reszierten, von den anderen so leidenschaftlich geliebten Daseins 
auch schon in edlere Sphiren iiber; er erfafSte das Buch und seine 
Ausstattung, er gab die ersten Anregungen zum 4sthetischen 
Sammlertum neuerer, aber im ganzen noch vorhumanistischer Pra- 
gung — ein Jahr nach Azincourt, 1416, starb der erste groBe Ver- 
treter dieses Herrentyps, Jean duc de Berry, und es liegt vielleicht 
ein tieferer Sinn in der an sich traurigen Tatsache, da seine Schiatze 
alsbald verstreut und vernichtet wurden — die Zeit war noch nicht 
reif. 

Diese widerspruchsvollen Phinomene waren an eine Voraus- 
setzung gebunden, in der man getrost ein neues Element, ja ein 
Specificum eben dieser Ara erkennen darf, das freilich bei naherer 
Uberlegung mit voller Folgerichtigkeit eintrat. Bisher hatten ein- 
zelne oder doch verhiltnismaBig sehr wenige ,,Persénlichkeiten“ den 
Fortgang der Kultur verbiirgt und betrieben — jetzt traten, nach 
etlichen Anlaufen in den letztvergangenen Jahrhunderten, die Vielen 
in dieser Funktion hervor! In allen Schichten wurde man sich der 
Wucht der Gemeinschaftlichkeit, in entscheidenden Augenblicken 
des Massenerlebnisses, voll bewu8t. Der Begriff Volk, lange Zeit auf 
die politisch Handlungsberechtigten beschrankt, erfuhr, unmerklich 
und erst in seinen Effekten erkennbar, eine immense Erweiterung. 
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Bisher hatte man nur Ausbriiche der Wut gesehen: den Aufstand der 
Flandrer unter Jakob van Artevelde (gest. 1845) und den noch 
schrecklicheren von 1881, die Jacquerie in der Ile de France (1857), 
die Revolte der Ciompi in Florenz (1879—1882) — um nur Beispiele 
zu nennen. Die Oberschicht wurde damit nicht nur deshalb leicht 
fertig, weil sich das Mitleid mit den Bedriickten nach deren ersten 
Ausschreitungen sofort in Abscheu verwandelte, sondern auch in- 
folge ihrer noch iiberlegenen Waffentechnik. Allein im Laufe des 
XIV. Jahrhunderts hatten die Eidgenossen den Herzogen von Oster- 
reich bewiesen, daB die hergebrachte Taktik bereits unzeitgemaB 
war, daB die Zukunft nicht dem ritterlichen Einzelkampfer, sondern 
der Infanterie gehérte, und vollends haben dann die Hussiten das 
Heerwesen vor vollig neue Probleme gestellt: Massenaufgebot, 
totaler Krieg an Stelle des hergebrachten duellartigen, feierlich an- 
gesagten Kampfes, erste Ahnung von Stellungskrieg, von Front und 
Hinterland, verscharft durch den bekanntlich seit Crécy (1346) ein- 
setzenden Gebrauch der an sich schon epochalen Feuerwaffen. 

Solche Verinderungen sind nicht mehr das Werk einzelner — sie 
ergeben sich nur dort, wo viele am Werke sind! Ein verwandter Zug 
— auf hdherer Ebene — ist im sp&teren XIV. Jahrhundert auch im 
Bereiche des munizipalen Lebens zu bemerken, indem die bisher 
recht egoistisch denkenden und planenden Stadte Einungen schlos- 
sen, wahrend sich innerhalb der Stadte selbst die Klassen — meist in 
der Dreizahl Patriziat, Handwerker und Proletariat — differen- 
zierten, aber auch in sich zusammenschlossen, wobei es schon aus 
wirtschaftlichen Erwagungen keineswegs an ernstem Suchen nach 
Regierungsformen fehlte, die allen gerecht werden und auch den 
Kleinsten Anteil gewahren wollten. 

Das gleiche Schauspiel gewahrten im Grunde auch die Universi- 
taten, deren Korporationscharakter um 1400 am wirksamsten hervor- 
trat und Mitspracherecht in europdischen Problemen zur Folge hatte. 
Auch der Adel folgte dem Beispiel, wovon noch die Rede sein soll. 
SchlieBlich ist nicht zu tibersehen, daB selbst im Religidsen die Ge- 
meinschaftspraxis um 1400 besonders eindrucksvolle Formen an- 
nahm. Die Kirche hatte von jeher die Predigt geférdert; seit dem 
XIII. Jahrhundert wuchs die Zelebritat groBer Prediger vor allem aus 
den Mendikantenorden und die Architektur trug dem Rechnung 
durch die Schaffung der Hallenkirchen. Schon kiindigt sich die ge- 
waltige Macht der Rede vor der Menge an, der Kultus des gespro- 
chenen Wortes iiberhaupt — ein Jahrhundert spater wird es durch 
die Druckerpresse der Reformatoren ersetzt werden. In der Hand 
des Predigers wurde die Masse — man denke nur an die italieni- 
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schen BuBprediger — zu einem leicht entflammbaren Stoff, und das- 
selbe erkannten auch schon Politiker und Demagogen. Das Ver- 
langen nach dem Worte war allgemein, in allen Spharen des Lebens 
und der Gesellschaft, ohne da es dazu der Rhetorik der Humanisten 
bedurft hatte, die dann blo® eine Varietit innerhalb dieses allge- 
meinen Bestrebens darstellte. 

Es ist schon bemerkt worden, das in dieser Zeit fieberhafter 
Auseinandersetzung, ungewdhnlicher Reaktionsgeschwindigkeit und 
Widerspruchslust Umkehrung der Parolen selbstverstandlich war. Es 
hat auch schon Menschen gegeben, die sich dem Untergehen in 
einer wie immer konstituierten ,,Allgemeinheit“, in der Vermassung, 
nicht fiigen, ihre individuelle Freiziigigkeit retten wollten. So findet 
man neben den gemeinsam wohnenden Beginen auch Einsiedle- 
rinnen und Inklusen; so kommt der Gebrauch des Familienaltares 
und der Privatkapelle auf; so ist — wenigstens in wirtschaftlich 
wohlsituierten Kreisen — die Anlage der Villegiatur aufzufassen, die 
als solche gewi8 nicht nur aus humanistischer Wurzel erklarbar ist. 
Dies fiihrt nun aber auf eine letzte Uberlegung. 

Die Generation vor und um 1400 empfand ihr Tun und Fiihlen 
selbst als neuartig — es ist kein Zufall, daf$ damals breiterer Ge- 
brauch des Wortes modernus einsetzte, indem man von via moderna 
in der Wissenschaft, devotio moderna in der religésen Praxis, tem- 
pora moderna im allgemeinen sprach. Ebenso gewif} ist aber das 
Vorhandensein auch konservativer Krafte, die nicht nur dafiir 
sorgten, daB die Baume nicht in den Himmel wuchsen, sondern zu- 
folge einer iiberaus schwer fafbaren historischen Gesetzlichkeit 
ihrerseits neue und eigenartige Entwicklungen einleiteten. 

Das eingangs angefiihrte Zitat lehrt, da gerade bedeutende Intel- 
lekte zur Erkenntnis der Gefahrlichkeit des Zustandes gelangt waren. 
In solchen Fallen meldet sich unvermeidlich die Riickschau auf die 
wenigen Grundpfeiler, die sich im Laufe der Jahrhunderte — 
schlecht und recht — eben doch als zuverlassig erwiesen hatten. 

Schon im XIII. Jahrhundert wurde iiber den Verfall des Rittertums, 
der guten adeligen Sitte und der Preisgabe seiner Ideale geklagt. 
Langst ehe noch die sozialen Bewegungen diesem Stande seine 
schwere Gefihrdung zum BewuBtsein brachten und ihn zum Zu- 
sammenschlusse drangten, hat man um der Neubelebung der Tradi- 
tion willen Biinde geschlossen und Gesellschaften gegriindet — 
schon in der ersten Halfte des XIV. Jahrhunderts. Nachher, als den 
Berufsmilitars das Privileg der Waffenfiihrung bereits entrissen war, 
als nicht nur revolutionire Bewegungen, sondern auch technische 
Neverungen diese Schicht in ihrer Existenz bedrohten, wihrend sie 
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sich gleichzeitig gegen die ihr von den Fiirsten drohenden Zu- 
mutungen zu schiitzen hatte, nahmen diese Einungen den deutlichen 
Charakter von Notgemeinschaften an, denen aber auch ideales Be- 
miihen um die gesellschaftliche und geistige Regeneration des Stan- 
des im Zeichen einer vermeintlichen Riickkehr zur alten virtus nicht 
abzusprechen ist. So entstanden diese societates mit oft recht wun- 
derlichen Namen; die letzte in dieser Reihe war zugleich auch die 
bedeutendste — der Orden vom Goldenen VlieB (1429). Die Kata- 
strophe des Deutschen Ritterordens (1410) fand eine gewisse Kom- 
pensation durch die verschiedenen Georgsritterschaften und den 
Georgsorden, doch gilt von allen diesen spiten Schépfungen, daf sie 
— zum Unterschiede von den alten — keine tragfahige wirtschaft- 
liche Basis mehr besaBen und daher im Laufe der nachsten Gene- 
rationen wieder eingingen. Kulturgeschichtlich ist diese Neubele- 
bung dadurch von Bedeutung, da sie das Augenmerk auf das natio- 
nale Sagengut hinlenkte, zur Aufspiirung und Sammlung alter Hel- 
denlieder — und damit zu deren Rettung — anspornte und da und 
dort eine wunderliche Archaologie anregte, die sich ernstlich um die 
Entdeckung der Graber und Bergung der Gebeine der ,,Giganten“, 
der Recken der Vorzeit, bemiihte. 

Aber auch die geistliche militia war bemiht, in ihrer Bedringnis 
Zuflucht in der Vergangenheit zu suchen, bei den Anfangen, vor 
allem bei der Regula sancti Benedicti. Deutsche Benediktiner, die 
seit 1864 in Subiaco den Idealen ihres Ordensheiligen nacheiferten, 
haben wesentlich dazu beigetragen, ein Gsterreichischer Fiirst, 
Albrecht V., hat ihre groBe aktuelle Bedeutung erkannt und damit 
1418 die weithin iiber Osterreich und Siiddeutschland sich auswir- 
kende ,,Melker Reform“ begiinstigt, der sich dann auch Cistercienser 
anschlossen. Bis nach Polen hat sich der Geist von Subiaco-Melk 
erstreckt. Ahnlichen Bestrebungen diente die spitere Bursfelder 
Kongregation. In Niederdeutschland, in den Niederlanden, aber auch 
in der Schweiz hatte die Windesheimer Kongregation der Augustiner 
ihren EinfluBbereich, von Béhmen aus ging die Raudnitzer Reform- 
bewegung. Insbesondere die Consuetudines der reformfreudigen 
Benediktiner zeigen sehr deutlich, daB es dabei vor allem um die 
Wiederherstellung der alten Ausdrucksformen ging, wovon man sich 
offensichtlich — eine heute fremd gewordene, aber in gewissen 
Resten noch im friihen XX. Jahrhundert anzutreffende Denkweise — 
die Wiederbelebung auch des alten Geistes als notwendige Folge 
versprochen haben muf. 

SchlieBlich erfolgte noch ein dritter bewuBter Riickgriff auf die 
Vergangenheit, dessen tiberaus intrikate Entstehungsweise ein ewiges 
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Thema der Geschichtsforschung war und bleiben wird, der aber 
schon in seinem Namen besagt, wie er gemeint war: die Renaissance. 
»Renaissancen“ hatte es schon mehrere gegeben, doch waren sie 
vom ,,Mittelalter“ iiberwdltigt worden; die des Trecento indes erwies 
sich dauerhafter, eben weil sie um 1400 zum Gemeingut vorerst der 
gebildeten Italiener geworden ist. Das Ungeniigen an der rabulisti- 
schen Durchschnittswissenschaft der Zeit, das aufgehende Verstind- 
nis fiir die Distanz des scholastischen Traktatenjargons von der 
Latinitat der nie vergessenen Klassiker, der Eindruck der Ruinen 
Roms, tiberhaupt das Gefiihl einer intellektuellen Siindhaftigkeit 
gegeniiber einem groBen Erbe — dies und vieles andere fiihrte vor 
allem in Italien zu dem den iibrigen ,,Reform“bestrebungen durch- 
aus adaquaten Ausweg und Mittel, die Regeneration einer offenbar 
verfahrenen Geistigkeit vom Ausgangspunkt aus zu versuchen und 
im ricorso eine aus den Erfahrungen der letzten Jahrzehnte kontrol- 
lierte gesiindere Neuentfaltung einzuleiten. So ungefahr haben es 
sich die Ahnherren des Rinascimento vorgestellt; aber schon die 
nachste Generation richtete ihr Augenmerk nur noch auf die kiinst- 
lerischen und sprachlichen Formen, als miisse auch hier der antike 
Geist von selbst wiederkehren, wenn man nur erst den ganzen Wort- 
schatz Ciceros und seine Kunst des Periodenbaues innehabe. Im 
iibrigen vermochte sich der einen so wesentlichen Teil der ,,Wieder- 
geburt“ iibernehmende Humanismus den allgemeinen Eigenschaften 
der Zeit um 1400 nicht zu entziehen; auch er zeitigte Weltfliicht- 
linge, wenngleich nicht mehr aus religidsen Motiven; seine dankens- 
werteste und nachhaltigste Entdeckung war nicht so sehr die des 
Ich mit der zugehérigen Pflege der Autobiographie, denn derlei hatte 
der gotische Mensch — man denke an Karl IV. — auf augustinischer 
Grundlage 4hnlich geleistet, sondern vielmehr die der vita privata 
mit geistesaristokratischem Beigeschmack: odi profanum vulgus et 
arceo. Der Humanismus hatte ebenso seine ,,innerweltlichen Aske- 
ten“ und sogar seine Weltverachter, und gerade unter seinen aktiv- 
sten Jiingern; derselbe Poggio, der als Handschriftenjiger von 
héchster Leidenschaft begegnete, war der Verfasser einer Schrift 
iiber die Miseria humanae conditionis, wie sie einst Papst Inno- 
zenz III. auf der Héhe des Hochmittelalters nahezu titelgleich ver- 
faBt hatte: auf die Unterschiede in Intention und Diktion beider 
Schriften einzugehen, ist hier nicht nétig; sie sind leicht zu erraten. 
Die feinste Varietit humanistischer Weltflucht hatte aber der Ahn- 
herr, Francesco Petrarca, selbst schon angedeutet: das Studium um 
seiner selbst willen als Fluchtweg aus einem haBlichen Gegenwarts- 
alltag! Die Antikisierung der 6ffentlichen und privaten Daseins- 
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umstinde, selbst in Italien nie ganz ernst genommen, war Mode 
oder Maske; die iniqui temporis oblivio aber hat sich die Kulturwelt 
erobert — eine kleine Gemeinde, aber es gehérten ihr jeweils viele 
der Besten an. 


So sieht man im ganzen einen iiberaus bemerkenswerten ProzeB. 
Auf ein Zeitalter bedeutender Bahnbrecher folgte um 1400 ein Aus- 
setzen der Genialen, so etwas wie Ermiidung; es ist, als ob der 
gewaltige Strom der spitmittelalterlichen Kultur in ein immer brei- 
teres vielverasteltes Delta auslaufe, um schlieBlich zu verschwinden. 
Aber gerade diese scheinbare Verflachung war auch ein wichtiger 
kultureller Vorgang, denn sie bedeutete die unerlaBliche Sichtung, 
Lauterung, Assimilation dessen, was von jenen ,,Gebirgen“ herab- 
gefiihrt worden war; das Uberfliissige wurde abgetrieben, doch aus 
den Sedimenten, aus dem, was gehaltvoll genug war, um nicht mehr 
fortgeschwemmt werden zu kénnen, formten sich Bausteine der Zu- 
kunft. Kultur und Geschichte sind nicht nur das Ergebnis des Wir- 
kens individueller Helden, Heiliger und Denker — sie bediirfen perio- 
disch auch der Durcharbeitung durch die ,,Vielen“, der dialektischen 
Bewiltigung gegebener groBer Anregungen, wenn diese nicht ver- 
gehen sollen, ohne ihren Sinn erfiillt zu haben. Dies lehrt die Be- 
trachtung der Epoche um 1400, die darum nicht weniger interessant 
und nicht weniger groBartig ist als andere, durch ehrfurchtgebie- 
tende Namen bezeichnete. 


Aus der Riickschau lassen sich solche Erkenntnisse gemiachlich 
formulieren; den Mitlebenden von einst, denen das Unsicherheits- 
gefiihl in der Seele brannte, die nach dem Verlust einer wie immer 
bedingten ,,Mitte“ im heftigen Widerstreite der Extreme den Unter- 
gang einer Welt — ihrer Welt — befiirchteten, weil sie eine andere 
Deutung nicht sahen und sehen konnten, ist Ataraxie der Betrach- 
tung nicht zuzumuten: ihnen war es ein status periculosus! Aus ihren 
schriftlichen AuBerungen kennt man ihre Gedanken und Nate, aus 
der Konfrontation der Haupttatsachen gewinnt man die Argumente 
zur richtigen Einschatzung dieser iiberaus kritischen Epoche des 
ausgehenden Mittelalters; doch erst den gliicklicherweise in reicher 
Fiille und hoher Qualitat tiberkommenen Denkmalen der bildenden 
Kunst verdankt man nicht nur die vollgiiltige Illustration dieses 
ganzen Geschehens, sondern auch die tiefsten Auskiinfte tiber das, 
was der schriftlichen Tradition allein niemals zu entnehmen sein 
wiirde: den unmittelbaren Wesensausdruck. 


Wien Atphons Lhotsky 


DIE GEISTESGESCHICHTLICHE SITUATION 
DER ZEIT UM 1400 


Wer auch nur eine halbe Stunde offenen Auges und empfing- 
lichen Gemiites durch eine so reiche Ausstellung wie diese gegan- 
gen ist, alte Erinnerungen auffrischend und neue Eindriicke sam- 
melnd, wird vielleicht die Neigung spiiren, der zwingenden Melo- 
die der verfeinerten Bewegungen und iiberziichteten Gebarden zu 
gehorchen, — oder aber auch traurig feststellen, daB unsere prosa- 
ische Kleidung sich nicht mehr so, ja, sich tiberhaupt nicht mehr 
drapieren laBt fiir das elegante Linien- und Farbenspiel eines K6- 
nigs, der vor der Madonna kniet, oder fiir die entziickende Haltung 
einer lieblichen Jungfrau, die die Verkiindigung so héfisch anhért. 
Setzt er sich dann resigniert und griibelnd hin, da wird er feststel- 
len, daB er, schon nach so kurzer Zeit andachtiger Hingabe, diesen 
sogenannten ,,Internationalen Stil“ von mehr als fiinf Jahrhunderten 
her, aus einer Periode, welche ihm jedenfalls nicht deutlich gegen- 
wartig war, so scharf erfaSt hat, daB er ihn kiinftig auf den ersten 
Blick wiedererkennen wird. Und mit einiger Verwunderung fragt er 
sich, was es ist, das ihn so befahigt, dieses eitle, extravagante und 
zwecklose Spiel auf einer Marchenbiihne mitzuspielen. Wer sind 
diese Leute, die sich an all diesem Spielzeug ergétzten? Ist es nicht 
verstandlich, daB wir dort, in jener Welt, Mitmenschen finden, die 
wir innerlich begreifen in den Motiven, die sie dazu fiihrten, dai 
sie ihren Halt, ihre scheinbare Sicherheit, vielleicht sogar ihr Nar- 
kotikum in dieser prezidsen Unwirklichkeit suchten? 


Fiir den Fragenden ist, wie so oft, die Antwort zu greifen. Aber 
dahinter auch der Zweifel an dem Wahrheitsgehalt einer allzu ver- 
allgemeinernden Antwort. Und wer antworten mu, stréubt sich vor 
einer allzu leichtfertigen Erklarung der Gemiitsverfassung von so 
fremden, fernen Menschen, welche die Auftraggeber und die Her- 
steller von diesen Kunstwerken waren. Kein Geringerer als Jakob 
Burckhardt hat ihn davor gewarnt, ,,dafs der gotische Mensch fiir 
uns schwer zu verstehen ist“. Darum wird seine Antwort kompli- 
ziert: je mehr er sich mit diesen fesselnden Dingen befaBt, um so 
mehr gehen ihm die vielen, oft mit Worten kaum zu beschreiben- 
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den Nuancen auf, welche diese Werke offenbar voneinander tren- 
nen. Wer nicht scharf unterscheidet, wird es nicht zu einem klaren 
Begriff bringen. Wenn auf den ersten Blick dieselben Haltungen, 
dieselben Gebarden sich in Frankreich, Deutschland und Italien zei- 
gen, so bedeutet das noch nicht, da sie jeweils die gleichen Gei- 
steshaltungen charakterisieren. Die Geisteswelt der Kunst, welche in 
Frankreich und Italien unter dem Namen ,,Internationaler Stil“ an- 
gedeutet wird, braucht noch nicht iberall die gleiche zu sein, ja, 
sie ist es nicht und kann es nicht sein, sowie z. B. in den ,,schénen 
Madonnen“ des sogenannten ,,weichen Stils“ in Deutschland. In 
jedem der drei Lander finden wir — woriiber wir uns nicht wun- 
dern — deutlich sehr verschiedene Milieus. Und die Gleichartigkeit 
ihrer sozialen und geistigen Probleme wird uns unaufgeklart blei- 
ben, so lange wir uns von diesen Unterschieden keine klare Rechen- 
schaft gegeben haben. 

Die ,,Europdische Kunst um 1400“ — diese Bezeichnung vermeidet 
schon den bereits genannten Namen ,,Internationaler Stil“ oder den 
noch mehr irrefiihrenden ,,Internationale Gotik“. Dennoch setzt sie 
solch einen internationalen Stil voraus, denn was sollte sonst der 
bindende Faktor dieser Ausstellung sein? Nun ist von vorne herein 
schon jeder bedeutende Stil Europas von der Romantik bis zum Ro- 
koko immer international gewesen, d. h. von seiner Geburtsstatte in 
irgend einem europdischen Land her hat er sich tiber viele andere 
ausgedehnt. Es ist darum sinnlos, diesen Stil von 1400 international 
zu nennen, es sei denn, man will darauf hinweisen — und dieses ist 
deshalb schon sinnvoll, weil es selten geschieht —, daB dieser Stil 
aus einer radikalen Verschmelzung italienischer, franzésischer, vla- 
mischer, deutscher, béhmischer und sonstiger Elemente entstanden 
ist. Der uralte, ehrwiirdige und verschlissene gotische Stil kam nach 
einem Jahrhundert intensiven internationalen Verkehrs unter dem 
warmen Atem Italiens und Flanderns noch einmal wieder zu einer 
iiberschwenglichen Bliite, nicht nur in dem vom hundertjahrigen 
Kriege verheerten Frankreich, sondern auch in den vielfaltig empor- 
wachsenden deutschen Stidten und nicht zuletzt an den nordita- 
lienischen Héfen, sogar in Florenz und dann vollstindig heimisch in 
Siena. 

Dieses ,,vollstindig heimisch in Siena“ sei mit einiger Vorsicht 
gesagt. Man stelle sich vor, ein vornehmes Mitglied des sienesischen 
Patriziats, ein durch seinen Stand mit der bildenden Kunst vertrau- 
ter Aristokrat von ca. 1350 wiirde unsere Ausstellung besuchen. Er 
wiirde mit einem hochmiitigen Licheln feststellen, der Stil seiner 
Stadt habe, zwar in SuBerst raffinierten Varianten, die ganze Kultur- 
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welt erobert und es wiirde jetzt tiberall Unsere Liebe Frau auf jene 
geziemend hdfische Art verehrt, wie es von altersher in ihrer Lieb- 
lingsstadt Siena der Brauch war. Wir wiirden ihm dann den Namen 
Simone Martinis nennen, des Malers, der den Ruhm der sienesischen 
Malerei nach Frankreich brachte, und er wiirde uns — falls es ihm 
sein héfischer Stil erlaubte — vielleicht von den zahllosen Stadt- 
genossen erzahlen, die in aller Herren Lander gereist sind, um dort 
ehrende Auftriage entgegenzunehmen. Wenn wir dann ruhig ab- 
wagen wiirden, inwieweit diese sienesischen Anspriiche berechtigt 
seien, so miiSten wir jedenfalls zugeben, daB die Ehrfurcht vor der 
Stellung Sienas um 1850 in fast ganz Europa vorhanden gewesen 
sein mu: in Katalonien, in Avignon, in Paris, in den heraufkommen- 
den Stadten Siiddeutschlands, in Prag, in Ungarn. In all diesen Stad- 
ten und Gegenden wiirde man unserem sienesischen Patrizier voll- 
standig recht geben. Man wiirde dort niemals daran gedacht haben, 
die Nachfolger Giottos einzuladen. Es wird bis zum Ende des Jahr- 
hunderts dauern, bis Europa soweit ist, die mannlichen Raumschép- 
fungen Giottos gebiihrend zu verarbeiten und Florenz die Ehre zu 
geben, die ihm zusteht. Im Prinzip ist es also richtig, daB Siena einen 
wichtigen Anteil an der Entwicklung der nordischen bildenden Kunst 
des 14. Jahrhunderts gehabt hat. Dennoch werden wir unsere Vor- 
stellung des Tatbestandes erweitern miissen, um der reich variierten 
Wirklichkeit gerecht zu werden. Und weil wir doch die Absicht ha- 
ben, einen Blick auf jene Kreise zu werfen, in denen sich dieser in- 
ternationale Stil gebildet hat und auf die Geisteshaltung, welche er 
ausdriickt, so drangt sich uns zuerst die Frage nach dem Wesen 
dieser Kreise auf. 

Die einfachste Erklarung ist natiirlich, — und sie ist auch Gemein- 
gut geworden —, da wir wahrend des 14. Jahrhunderts als Regel 
die Auftraggeber in den Kreisen des hohen Adels zu suchen haben. 
Aber wir miissen, um viele Aspekte unseres internationalen Stils be- 
greifen zu kénnen, diese Auffassung vervollsténdigen. Der Histori- 
ker des spaten Mittelalters kennt eine Entwicklung, welche von der 
groéBten Bedeutung ist fiir die Verbreitung unseres Stils in viele biir- 
gerliche Kreise. Mit dem Tode Friedrichs II., des letzten staufischen 
Kaisers, im Jahre 1250, ist die Idee seiner wichtigsten Griindung, 
des von sachverstindigen Beamten zentral und rationell verwalteten 
Staates, nicht zugrunde gegangen. Bald, am Anfang des 14. Jahr- 
hunderts, baut in Frankreich Philippe le Bel nach diesem Vorbild 
einen unerbittlichen Machtstaat auf, in dem er selbst wirklich sou- 
verin sein kann, auch iiber den Feudaladel. Um die Mitte dieses 
Jahrhunderts ist diese Idee schon mindestens dreimal mit deutlichem 
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Erfolg verwirklicht: von den Papsten in der komplizierten, aber vor 
allem auf finanziellem Gebiet vorziiglich arbeitenden Verwaltung 
der Kirchengiiter in Avignon; von Robert dem Weisen in dem all- 
mahlich italienisch werdenden Staat der Anjou in Neapel; und von 
dem in Prag residierenden deutschen Kaiser Karl IV. In diesem letz- 
ten Fall bezieht sich die rationelle Organisation zwar nicht auf die 
bunte Verschiedenheit des deutschen Reiches, sondern nur auf die 
Erblinder seines eigenen luxemburgischen Hauses. Und nach der 
Mitte des Jahrhunderts kénnte man noch die biirgerliche Verwal- 
tung, die Karl IV., der Weise, Kénig von Frankreich, ganz im Geiste 
seines groBen Vorgingers Phillippe le Bel aufbaute, als viertes hin- 
zufiigen. In allen diesen Fallen umgibt sich der nach absoluter Ge- 
walt strebende Herrscher mit sachverstindigen Beamten und ver- 
sucht auf diese Weise, seine Abhangigkeit von seinen machtigen Va- 
sallen zu durchbrechen. Zweifellos wird der Glanz des Hofes dann 
noch immer von den héchsten Vertretern der feudalen Welt getra- 
gen, von den stolzen Abkémmlingen alter adeliger Geschlechter und 
von Pralaten, aber ihr Luxus wird bezahlt aus dem unerbittlich funk- 
tionierenden Steuerapparat, den die Beamten auf dem Reichtum der 
heraufkommenden Stadte errichtet haben. 

Dieses soziale Gefiige — charakteristisch fiir das 14. Jahrhundert 
und fiir den Ursprung der spateren Entwicklung zu unserer moder- 
nen Biirokratie — gibt uns jetzt auch einen deutlichen Hinweis fiir 
den Weg der bildenden Kunst durch die verschiedenen Schichten 
der Gesellschaft. Der Herrscher im Zentrum umgibt sich, um seiner 
durchlauchten Stellung Nachdruck zu verleihen, mit aller Schén- 
heit, Pracht und Weisheit, welche Kiinste und Wissenschaften spen- 
den kénnen. Seine héchsten Herren, deren wirkliche Macht so me- 
thodisch unterminiert wurde, folgen ihm in dieser Reprisentation 
und um so mehr, als sie dadurch ihre geschwichte Stellung beman- 
teln kénnen. Aber es ist sozusagen eine Kaskade aufgebaut und un- 
aufhaltsam strémen iiber diese Treppen — von Fiirst und Adel zu 
hohen Beamten, von diesen hin zum Patriziat der Stadte, von dort 
spater zu einem darunter wartenden neuen Stand von Intellektuel- 
len, Arzten, Juristen und Gelehrten — die lebenden Wasser der Mu- 
sen herab. Unser Bild von der Reihe von Wasserfallen geniigt selbst- 
verstandlich, insoweit es die natiirliche Leichtigkeit der Ubertra- 
gungen andeutet. Es versagt aber, wenn wir an die immer sich 4n- 
dernde Aneignung und Verarbeitung jener Kulturgiiter in den ver- 
schiedenen Kreisen denken. Aber da eine Biirgerschaft, die das zu 
ihrem beginnenden Aufstieg passende SelbstbewuBtsein noch nicht 
erobert hat, viele aristokratische Formen und Gebiarden imitieren 
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wird, liegt auf der Hand. Sie ist dann gerade darauf aus, die 
Trennungslinien nach oben auszuwischen. Die Abschattierungen in 
dem sich bildenden internationalen Sti] vom Ende des Jahrhunderts, 
werden, wie mir scheint, in bedeutendem MaBe bestimmt durch den 
Platz, der innerhalb dieser Kaskade eingenommen wird, durch die 
sozialen Faktoren, welche zur Assimilierung oder gerade zu der Ak- 
zentuierung der Unterschiede zwingen. Und auch der in den ver- 
schiedenen Landern verschiedene Zeitpunkt des Unterganges unseres 
Stils wird von dem Verlauf der Ubertragung bestimmt. Wenn die 
Biirgerschaft es wagt, den Brokatmantel abzuwerfen —, wenn der 
Ubertragung kein Wert mehr beigemessen wird —, wenn sie ihre 
eigenen Gebarden fiir ihre eigenen Gefiihle gefunden hat, dann ist 
dort das Ende dieses internationalen Stils gekommen. In Frankreich, 
Deutschland oder Italien, ja, natiirlicherweise in allen Fiirstentiimern 
und Stadten, verlauft diese Entwicklung wieder anders und das 
macht ein generalisierendes Urteil fast unméglich. 

Es ist schwierig — gerade weil das Netz der internationalen Ver- 
bindungen im 14. Jahrhundert so dicht geworden ist und weil die 
oben beschriebene Entwicklung in allen europdischen Landern in 
verschiedenem Tempo verliuft — anzugeben, wo jetzt der Kultur- 
historiker und mit ihm der Kunsthistoriker am besten anfangen kann 
mit der Beschreibung der ihm charakteristisch vorkominenden Struk- 
tur. Was er heraushebt um es zu betrachten zieht an tausend Faden 
etwas anderes mit: Avignon und Prag und Siena, Paris, Verona und 
Padua, Neapel, die vielen deutschen Stadte, sie sind eben soviele 
Fliegen in einem groben Spinngewebe und daraus nicht herauszu- 
lésen. Richtet er den Blick auf Frankreich — und das scheint die 
beste Wahl — und wihlt er, um einen Ausgangspunkt zu haben, 
wieder die Mitte des 14. Jahrhunderts, so wiirde er folgendes bemer- 
ken miissen (natiirlich mit mehr Einsicht als es jemand in dieser 
Zeit selbst hatte haben kénnen): Die Zeit der grofen Kathedralen 
ist vorbei. Die gewaltige Ausstrahlung der Kultur der fle de France 
hért auf. Noch ist der Bann nicht gebrochen, noch wirkt Mittel- 
europa in vielen sekunddren Kunstformen ,,a la mode de St. Louis“. 
Aber allmahlich ist der Lebensgeist aus den konventionellen goti- 
schen Formen gewichen. Die gelehrten Programme der grofen Ka- 
thedralen, denen alle Kiinste dienstbar gemacht werden um in einer 
einzigen gewaltigen Reprasentation des durch Gottes Offenbarung 
sinnvoll gewordenen Kosmos zusammenzuspielen, vermégen die Auf- 
merksamkeit nicht mehr zu fesseln. Die Auslegung typologischer 
Reihenfolgen, die Prafigurationen und Allegorien des Siihnetodes 
Christi in spitzfindig zusammengelesenen Stellen des alten Testa- 
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mentes, welche man von den Kirchenportalen und den Glasfenstern 
ablesen konnte, setzten eine scholastische Gelehrsamkeit, eine philo- 
sophisch-dogmatische Schulung voraus, welche der Beschauer von 
damals schon ebensowenig besaB oder zu besitzen wiinschte, als der 
Durchschnittsbesucher von heute. Miissen wir sagen — in dem 
Schema, das wir oben andeuteten —, weil eine biirgerliche Bevél- 
kerung zu dieser Ubertragung offensichtlich nicht fahig war? Oder 
ist es besser, hier nicht zuerst an die soziale Struktur zu denken? Die 
Zeit der groBen scholastischen Synthese ist vorbei. Wo wird jetzt 
noch ein so durchgliihtes Erleben der monumentalen Systematik 
Thomas von Aquins gefunden, wie in Dantes géttlichem Gedicht? 
Doch wo die innerliche Besinnung fehlt — und sie mu aufer- 
ordentlich stark sein, um einen so gewaltigen Komplex zum Leben 
zu bringen —, dort bleibt nichts anderes iibrig als gelehrte Abmat- 
tung des Fleisches, Pedanterie, welche uns einen abgenutzten Ap- 
parat aufdréngen méchte. Der zu Ehren Gottes angestimmte Hym- 
nus hat seine Glut verloren; es ist eine ausgekliigelte Zusammen- 
fassung aller christlichen Wahrheiten und empfehlungswiirdigen Tu- 
genden geworden und somit absolut irreligiés. Darauf muB die Re- 
aktion der subjektiven Uberdenkung, der persénlichen Zueignung, 
der innerlichen Betrachtung der packendsten Hauptmomente des 
Leidens Christi, so wie diese vorbereitet war in der Predigt der Bet- 
telorden, folgen. Italien, das Land des hl. Franziskus von Assisi, geht 
in dieser Reaktion voran; dort findet man in den ,,Lauden“ des Ja- 
copo de Todi das persénliche Erleben des Leidens am inbriinstigsten 
ausgedriickt. 

Diese Klange dringen gewifs in Mitteleuropa durch, aber die Re- 
aktionen des religidsen Gefiihles sind dort vielfaltig: die praktischen 
Meditationen, die leicht riihrseligen Heiligenleben, die erbaulichen 
Traktate, die zur persénlichen Frémmigkeit erweckenden ,,Spiegel“ 
(specula), welche einem einfachen Publikum die biblischen Erzah- 
lungen treuherzig bringen. In Deutschland ist schon lange vor 1850 
in diesem Vakuum die Mystik diesem religidsen Bediirfnis entgegen- 
gekommen. Und je weiter das Jahrhundert fortschreitet, wird auch, 
und gerade dort, das innere Bediirfnis, das Sentiment zu Sentimen- 
talitat tiberspannt, und eine allzu zarte, wenig reelle Frommigkeit 
sich an den verfeinerten Lineaturen der ,,Schénen Madonnen“ er- 
freuen. 

Doch dies lauft schon auf eine Erklarung unseres Internatio- 
nalen Stils hinaus, die wohl fiir Deutschland zu erwagen ist, 
doch, wie mir scheint, kaum fiir Frankreich. In Frankreich dringt 
die sienesische Kunst seit den Zwanzigerjahren, deutlich an den Mi- 
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niaturen ablesbar, stetig vorwarts. In Avignon, der pipstlichen Resi- 
denz, ist sie seit dem Eintreffen des Simone Martini im Jahre 1340, 
und vor allem nachher unter der talentvollen Fiihrung eines ande- 
ren sienesischen Malers, Matteo Giovanetti (in Avignon 1343—1367), 
iibermichtig. Es ist hier die Rede — das ist schon eine alte Wahr- 
heit — von einer vollstaindig italienischen Filiale. Und hier wird, 
wahrscheinlich erstmalig in Frankreich, hier wo man etwas anderes 
angemessen und angezeigt erachten wiirde, in den Privatgemachern 
des Papstes selbst; eine Dekoration von ,,foliage“ angebracht, Dar- 
stellungen von Jagd und Fischfang, in einer Umgebung von Bau- 
men, welche mit duferster Hingabe gemalt sind und die wie eine 
Teppicharbeit alles abschlieSen. Ein aristokratisch-weltlicher Wand- 
schmuck dort, wo man eigentlich noch die typologischen Kombina- 
tionen und theologischen Spitzfindigkeiten des scholastischen Sy- 
stems erwarten wiirde. 

Und die Fresken in dem Chambre de la Garde-Robe in Avignon 
von 1343 stehen nicht vereinzelt da. Sie miissen durch die Mode be- 
dingt gewesen sein, denn die franzésischen Kénige Jean le Bon und 
Charles V., die ,,grandseigneurs“, wie Jean de Berry, Karl IV., der 
deutsche Kaiser in Prag, italienische Fiirsten in Ravenna und Ri- 
mini, lieBen sich Ahnliche malen. Sie blieben in Ehren, wie wir es 
noch in den Bildern Pisanellos sehen kénnen; sie dringen selbst bis 
nach Florenz durch, in die Jagddarstellungen Uccellos. Selbstver- 
standlich ist Avignon durch seine besondere Stellung eine allerwich- 
tigste Filiale fiir die Verbreitung der sienesischen Malerei. Aber es 
fiihren nicht alle Wege nach Avignon; man hat noch viele andere 
Verbindungen von Siena mit Mitteleuropa gefunden. Und auch die 
anderen italienischen Stadte, die nérdlichen ebenso wie Neapel (wo 
sich wieder franziésische und sienesische Elemente begegneten), hat- 
ten ihre Verbindungen mit allen europdischen Stadten, von Barce- 
lona bis nach Prag. 

Man wird sich fragen: zwar sind es offensichtlich die Kiinstler, 
die reisen, aber werden auch die Kunstwerke verschickt? Und wenn 
ja, welche? Die Antwort muf lauten, daB uns auch die Versendung 
gewaltiger Altdére bekannt ist, da sogar groBe Skulpturen ab und 
zu gereist sind, aber daf im internationalen Verkehr nichts so eine 
Rolle gespielt hat wie die illuminierte Handschrift. Und damit sind 
wir bei demjenigen Kunstwerk angelangt, das den Internationalen 
Stil ,,par excellence“ hinausgetragen hat. Ganze Bibliotheken sind 
in diesem Jahrhundert quer durch Europa gereist, von West nach 
Ost und von Nord nach Siid. Und auch hier diirfen wir uns unserer 
erworbenen Einsicht anschlieBen. Die illuminierte Handschrift des 
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13. Jahrhunderts werden wir hauptsdchlich als Funktion der Kathe- 
drale sehen miissen, dienend, mitspielend in dem formellen Ritual 
des Gottesdienstes. Erst in unserem 14. Jahrhundert, wenn dieser 
Verband weniger zwingend und itiberzeugend wird, entstehen die 
kostbaren Manuskripte im Privatbesitz der groBen Herren. Es wird 
geradezu Mode in diesem aristekratischen Milieu, solche Handschrif- 
ten zu besitzen, sei es mit liturgischem Charakter wie die neuen 
»livres d’heures“, oder auch mit Bearbeitungen von klassischen 
Schriftstellern, historischen Chroniken, Ritterromanen und dhnlichen. 
Doch wahrend auf der einen Seite die adeligen Herren als wahrhaf- 
tige Bibliophilen solche Manuskripte zu ihrem privaten Vergniigen 
genau wie ihre kostbaren Juwelen in ihren Schatzkammern zusam- 
menbringen, gibt es eine zweite Art von Biichersammlern, die das 
Buch ausgesprochen als Uberbringer von Gedanken und Traiumen 
betrachtet und die ihre Verehrung fiir den Inhalt, den Stil und die 
Person des Verfassers oft in der liebevollen, ja prachtigen Versor- 
gung der Handschrift kund gibt. Hier miissen wir uns eine inter- 
nationale Geistesgemeinschaft vorstellen, die sich in der zweiten 
Halfte des 14. Jahrhunderts in ganz Europa gebildet hat, die pro- 
minente Mitglieder des stidtischen Patriziats durch die gleichen 
Ideale miteinander verband und ihre Persénlichkeit, ihren Lebens- 
stil, ihren Briefstil und ihren Geschmack bildete und dadurch tiber 
alle Grenzen Europas hinaus eine neue Klasse schuf, so wie es vor- 
her der Kodex der Ritterschaft getan hatte. 

Die treibenden Kriafte in diesem Buch- und Briefverkehr sind die 
groBen Kanzler in den wichtigen Zentren, Coluccio Salutati in Flo- 
renz, Johann von Neumarkt in Prag, der Bischof Richard von Dur- 
ham in England und noch viele andere. Und wiederum gebiihrt dem 
ersten Hofe Europas, Avignon, die Ehre, den ersten lorbeerbekrinz- 
ten Vorsitzenden dieser schéngeistigen Republik fiir lange Zeit an 
sich gebunden zu haben. Wir kénnen es uns kaum mehr vorstellen, 
wie abgéttisch die friihen Humanisten ihren Fiihrer Francesco Pe- 
trarca verehrt haben, wie sie sich — so wie man es 150 Jahre spater 
vor Erasmus tat — verliebt verneigten vor der stolzen Macht seines 
sehr ausgeschliffenen Briefstils. Wie sie sich mit ihm in die Schrif- 
ten Augustins, vor allem in dessen ,,Confessiones“ versenkten. Mit 
ihm versuchen sie, dem grofen Kirchenvater bewundernd folgend 
und, aufs duBerste gelangweilt, sich von den spitzfindigen Kombi- 
nationen der scholastischen Theologie abwendend, zu einem persin- 
lichen Erlebnis der Glaubenswahrheiten zu kommen, sowie zum 
SelbstbewuBtsein in Gefiihl und Vernunft, und zu der Mitteilung 
dariiber in einem persinlichen Stil in den Briefen an ihre Freunde. 
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Mit ihm schwarmen sie von dem Ruhm einer unvoreingenommen 
und harmonisch gewiahnten Antike und sie fangen an, sich kostbare 
Sammlungen von originalen oder sorgfaltig kopierten antiken Tex- 
ten mit schén gemalten Frontséiten anzulegen. 

Uberall in ihrem Kreise ist jene eigenartige Empfanglichkeit fiir 
Exaltiertheit und unwirkliche Sentimentalitit spiirbar, die wie eine 
ansteckende Krankheit die Aristokraten und Patrizier aller Lander 
zu qualen scheint und diese zur Flucht in die sichere Unangreifbar- 
keit von Traumlindern veranlaBt, sei es der Reiz des ritterlichen Le- 
bens, sei es die klassische Harmonie. 

Selbstverstandlich beriicksichtigten wir mit diesen Andeutungen 
nicht geniigend das reich variierte und oft in robuster Selbstverwirk- 
lichung fortschreitende Leben des Patriziats, aber wir heben jene 
Ziige hervor, welche diesen sozialen Stand besonders befahigten, seine 
Rolle zu spielen in dem nicht aufzuhaltenden Proze der Ubertra- 
gung eines internationalen Lebens- und Kunststils vom hohen Adel 
zum stidtischen Birgertum hin. Auch seine soziale Stellung war, 
genau so wie die des hohen Adels, von der Emanzipation immer 
neuer Gruppen tédlich bedroht und es bediente sich des gleichen 
Abwehrmechanismus, in dem es sich fiir die scheinbare Exklusivitat 
verfeinerter Lebensformen und Traumparadiese entschlof. 

Zusammenfassend ist unsere Ansicht ungefahr so: Im gesamten 
Europa gibt es nach der Mitte des 14. Jahrhunderts eine Aristokra- 
tie, deren Stellung schon lange unterhéhlt ist durch die bewuBte 
Bildung von durch Beamte verwalteten Staaten oder durch Emanzi- 
pation frihkapitalistisch organisierter Biirgerschaften in den Stid- 
ten. Darunter, in vielen Fallen auch durch Familienbande ver- 
schwistert, ein Patriziat, das sich in den immer wieder revoltierenden 
Stadten ebenso wenig gesichert fiihlen kann und sich in einem eben- 
so unwirklichen Lebensstil fliichtet und darum seinen unzweifelhaft 
anderen religidsen und humanistischen Erlebnissen durch gleich- 
artig verfeinerte Gebarden Ausdruck verleiht. 

In Italien und Deutschland werden wir hinter dem Internationa- 
len Stil das Patriziat zu suchen haben, in Frankreich und Béhmen 
hauptsdchlich den Adel. Aber iiberall werden wir auf den Zusam- 
menhang dieser beiden Gruppen achtzugeben haben. Das fallt schon 
auf, wenn wir beobachten, wie empfanglich die franzésischen Adels- 
kreise fiir die grazidse Kunst einer italienischen Stadt wie Siena sind, 
in der Adel und Patriziat mit der selbstbewuBten Oberschicht der 
Biirgerschaft ganz verschmolzen waren. In Frankreich spiirt man 
erst gegen das Ende des Jahrhunderts, und dann noch sporadisch, 
den Einflu8S der mannlich-kraftigen Form- und Raumschépfungen 
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Giottos oder seiner um die Perspektivprobleme ringenden Nachfol- 
ger. Und das erklirt man gewiS nicht zu Unrecht so, da die von 
der Idealitit der Gotik herkommende Kunst, die ihre erste Auffas- 
sung raumlicher Formgebung an den plastischen Figuren der Kathe- 
dralen realisiert hatte, viel mehr fiir die schénen und zarten plasti- 
schen Bildungen der sienesischen Malerei empfanglich war, als fiir 
die raumschépfende Gewalt Giottos. Aber sollte man auch nicht an- 
nehmen miissen, da die niichterne und robuste Formgebung Giot- 
tos und seiner Florentiner in den aristokratischen Kreisen nicht die 
geringste Anziehungskraft besaS? Man wiinschte eine noch exqui- 
sitere Gebiirde, eine noch mehr verfeinerte Farbgebung. Wenn nach 
den toten und wenig ansprechenden letzten Giotto-Nachfolgern vom 
Typ eines Agnolo Gaddi, der Internationale Stil sich mit Masolino 
und Gentile da Fabriano, mit den Miniaturen des Lorenzo Monaco 
in Florenz durchsetzt, erst dann ist diese Stadt in die Treibhaus- 
atmosphire aufgenommen, welche wir beschrieben haben. Aber dann 
regiert dort, nach heftigen sozialen Kampfen, in einer letzten Runde, 
ein aristokratisches Patriziat. 

Wie dem auch sei, Frankreich — und hier mu der Akzent auf 
Nordfrankreich gelegt werden — wé&hlt aus den reichen Schatzen 
der Kunst des italienischen Trecento nur das, was es jeweils in sei- 
nem Milieu verarbeiten kann, und das sind hauptsidchlich die For- 
men und Vorstellungen der grofsen sienesischen Maler, von Duccio 
iiber Simone Martini und den Lorenzetti zu Barna di Siena. Dieser 
Assimilationsvorgang vollzieht sich das ganze 14. Jahrhundert hin- 
durch. Er vollzieht sich nicht in Avignon, weil — das ist jedenfalls 
eine allgemeine Erfahrung — die erste Vorbedingung fiir eine selb- 
sténdige Aneignung und Verarbeitung immer die ist, dafs der Emp- 
fanger nicht plétzlich von einer allzu vollstandigen Offenbarung 
iiberlegener Formen iiberstiirzt wird. Man stelle sich vor, wie 4uBer- 
lich und ungeniigend die Verarbeitung antiker Formen und Inhalte 
durch die Renaissance gewesen wire, wenn die Florentiner aus der 
Zeit Cosimos de Medici plétzlich von der antiquarischen Kenntnis 
des Altertums iiberwiltigt worden waren, welche achtzig Jahre 
spater dem Hofe Leos X. zuginglich war. 

Aber in Paris kann sich die Anpassung an den bestehenden fran- 
zosischen Stil, der dadurch nach und nach verandert wird, allmih- 
lich vollziehen. In der zweiten Halfte des Jahrhunderts ist der Hof 
Karls V., des Weisen, von den Satellitenhéfen seiner Briider Louis 
d’Anjou, Jean de Berry und Philippe de Bourgogne, des Kiihnen, 
umgeben, ein starker Magnet, der viele Kiinstler anzieht. Kiinstler, 
die in diesem Milieu erst geformt und zusammengeschmolzen wer- 
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den — eine Eigenschaft, die sich Paris bis auf den heutigen Tag 
bewahrt hat. Und es ist weder das Fresko noch das Tafelbild, das 
im Mittelpunkt des Interesses steht, sondern das illuminierte Buch. 
So wie wir schon sahen, wird das Buch der Trager des Internatio- 
nalen Stils in den Kreisen des Adels — die nach alter Tradition 
weit iiber die Grenzen hinaus miteinander versippt sind — und in 
denen des Patriziats, die durch neue humanistische Ideale verbun- 
den sind. 

Die gréBten Kiinstler dieses Jahrhunderts, Jean Pucelle, Jean Bon- 
del, André Beauneveu, Jacquemart de Hesdin, ,,le peintre de Bouci- 
caut“, die Briider Malouel, sind uns alle iiberliefert als Leiter be- 
ruhmter Ateliers, in denen die kostbaren Handschriften fiir diese 
Kreise illuminiert wurden. Sie alle sind, in zunehmendem Mafe, 
durch viele Faden mit der groBen Kunst des italienischen Trecento 
verbunden. Einer der Briider Malouel mu auch Italien besucht 
haben — das geht aus seiner Kenntnis monumentaler, also an den 
Ort gebundener florentinischen Kunst hervor. 

In den meisten Fallen stammen sie aus den nérdlichen Provinzen 
oder aus Flandern. Auffallend ist ihre Vorliebe fiir das naturalisti- 
sche Detail, aber es ist unvorsichtig zu behaupten — wie das friiher 
manchmal geschah —, da sie aus einer vlimischen, naturalistischen 
Tradition hervorgehen. Und zwar aus dem einfachen Grunde, weil 
niemand jemals hat deutlich machen kénnen, wo diese kiinstlerische 
Bildung im Norden denn hatte geschehen kénnen. Sie sind ja erst 
in Paris das geworden, was sie sind. Sie haben dort die héfischen Le- 
bensformen, die gegen das Ende des Jahrhunderts so geziert und 
gekiinstelt geworden sind, kennengelernt und sie in vielen Miniatu- 
ren unvergeBlich fiir uns bewahrt. Durch ihre Kunst sehen wir das 
anmutige Spiel ihrer Auftraggeber vor uns, stilisiert bis zu einer 
wohl auch in diesen Kreisen unerreichbaren Grazie. 

Aber — auch dies mu man bedenken — ein franzésischer Edel- 
mann, mehr als ein Jahrhundert friiher ,,4 la mode de St. Louis“ er- 
zogen, wiirde seinen ritterlichen Ehrenkodex leicht erkannt haben. 
Wahrscheinlich wiirde er sich gewundert, ja selbst geargert haben 
iiber das Fehlen solcher elementaren Tugenden, wie ,,franchise“ und 
,simplesse“, und tiber die Akzentverschiebung zum Gekiinstelten 
hin, aber wahrscheinlich doch auch bemerkt haben, da es in der 
alten Poesie, in der er die edle Stilisierung seines Lebens gespiegelt 
sah, oft leider auch zu dem gleichen Raffinement gekommen war. 

Der ganze Komplex von Umgangsformen, der im Internationalen 
Stil um 1400 so vollendet und zwingend dargestellt wird, hat mehr 
als ein Jahrhundert gebraucht, um das zu werden, was wir nun sehen. 
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Man mufte nur den Nachdruck auf das exklusive Element legen 
und die verfeinerte Form so eingehend darstellen, da es deutlich 
wurde, da nur ein Hochgeborener nach einer sorgfaltigen Erzie- 
hung zu solchen erlesenen Gebiarden fahig war. Und wie oft hatten 
in defi zwei vorhergehenden Jahrhunderten nicht die Dichter die 
,pucelle de grant valour“ gepriesen, gerade weil sie mit so guten 
Manieren ausgestattet war: ,,courtoise et sage et enseignié“. Und 
schon 1324 hat Guillaume de Machaut im Gefolge von Frau Sch6n- 
heit die ,,Dame Maniére“ bemerkt. 


Der zierliche Gang, alle Vorziige eines ,,biau maintieng“, alle Tu- 
genden eines vortrefflichen standesgemaBen Auftretens, das Uber- 
legenheit und Ansehen verschafft, waren schon bis zur Ermiidung 
und bis zum Verschlei& gepriesen, ehe sie im Internationalen Stil 
ihre letzte, auf die Spitze getriebene Darstellung fanden. 


Son biau maintieng, sen venir, son aler, 
Son gentil corps, son gracieus parler, 

Son noble port, son plaisant regarder, 

Et son viaire (visage) 

Qui tant estoit dous, humble et debonnaire 
Que de toite biauté fu l’exemplaire. 


(Machaut) 


Zur Bewunderung und Freude ihrer europdischen Nachbarn ha- 
ben die lateinischen Vélker dieses Ideal bis auf den heutigen Tag 
hochgehalten. Sie haben es durch die Jahrhunderte hin an stets wie- 
der neue gesellschaftliche Kreise weitergeben kénnen. 


Aber hier, um 1400, wehrt sich das adelige Milieu deutlich gegen 
ein Ubertragen nach unten. Nun wird gerade, um den Stil ,,exklu- 
siv“, d.h. unerreichbar fiir Tieferstehende zu machen, das Einma- 
lige, das Seltsame, die raffinierte Mode, welche grelle primare Far- 
ben in den unwahrscheinlichsten Kombinationen wahlt, vorgefiihrt. 
Uberraschend neu erscheint der pervers wirkende Schnitt der 
manchmal sogar mit Gléckchen und Miinzen oder sich wiederholen- 
den ritterlichen Devisen geschmiickten Festkleidung. Auch hier wird 
alles, was in der Ritterpoesie schon so oft spielenderweise angedeu- 
tet war, zu einem miarchenhaften Absurdum gefiihrt. 


Auch die sentimentale Finesse, die gewollt kindliche Riihrung 
(,,j'ai perdu le dous regard de mon dous ami‘), das Spielen mit der 
Verkleinerungsform (bergeronnéte, douche baisseléte) und, damit zu- 
sammenhangend, in ganz Europa die ausgesprochene Vorliebe fiir 
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das kleine Format. Dies alles ist nun gesteigert, wie beschwérend 
aufgerufen gegen eine barbarische, sie bedrohende Welt. 

Wir miissen uns klar machen, daB Frankreich um 1400 die dun- 
kelsten Jahre des hundertjahrigen Krieges durchmacht. Auseinander- 
gerissen, entehrt, ein Opfer auslindischer Kriegsbanden, die Stadte 
geschunden, die Dérfer viele Tagereisen im Umkreis niedergebrannt, 
die Acker brachliegend, die Bevélkerung ausgehungert und verzwei- 
felt, immerfort in ratlosem Aufstand, dér unfahige Konig Charles VI. 
zur Machtlosigkeit gezwungen. 

Jetzt — wie in einer Endrunde — sind die ,,grandseigneurs“ noch 
einmal fiir kurze Zeit den Erniedrigungen, die ihnen eine wach- 
sende, zentrale biirgerliche Autoritat auferlegte, entkommen. Noch 
einmal kénnen sie als unabhangige Fiirsten auftreten und ihre sou- 
verdnen Staaten aus dem Leibe Frankreichs hacken, so wie das die 
Burgunder im Norden tun. Aber sie miissen sich zusammenschlie- 
Ben, sich unerbittlich gegen die tédliche Bedrohung ihrer auf die 
Dauer unhaltbaren Position wehren. Ein grausamer Opportunismus, 
der vor keinem Mittel zuriickschreckt, wenn er nur zu dem ge- 
winschten Ziel fiihrt, und — wie ein kostbarer Brokatmantel, der 
dies alles tarnen soll — das willkiirliche, in extravaganten Formen 
gekleidete Wiederaufleben der ritterlichen Welt. 

Vielleicht kann man es auch freundlicher formulieren, mit mehr 
Begriff fiir die Grenzen, die der ,,condition humaine“ nun einmal 
gestellt sind: sie sind angewiesen auf dies Marchenland, um leben, 
um wieder aufatmen zu kénnen; sie sind gezwungen, die Sicherheit 
einer durchlauchten Tradition einer gefaihrlichen Welt entgegenzu- 
stellen. Und damit stehen wir bei unserem Ausgangspunkt, bei der 
Frage, warum diese Ausstellung uns im Tiefsten zu fesseln vermag: 
sie konfrontiert uns ndmlich mit unseren eigenen Problemen, mit 
unserem eigenen Heimweh nach einer Welt mit mehr Sicherheit, 
mit der Frage, inwiefern wir, ,,multis mutatis mutandis“, im Grunde 
nicht anders handeln. Darum ist diese Ausstellung in hohem Mabe 
aktuell. 

Nun miissen wir uns aber klar machen — um nicht mit einem 
einzigen, generalisierenden Urteil dem Reichtum dieser Ausstellung 
Unrecht zu tun —, das wir hiermit die franzésische Seite unseres 
Stiles beleuchtet haben. In Frankreich fehlt beim Adel, durch die 
Ungunst der Zeiten, voriibergehend die Méglichkeit und die Bereit- 
schaft, um eine allmahliche Ubertragung von Kulturgiitern auf das 
biirgerliche Patriziat zustande zu bringen und gerade dadurch be- 
kommt der franzdsische Stil in Kunst und Leben diesen exaltierten 
und exklusiven Charakter. 
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Aber in den anderen Landern, in Italien, in Osterreich, in Béh- 
men, in Deutschland, wo die gesellschaftliche Situation jedesmal 
eine andere ist, muB natiirlich auch der Stil anders gedeutet werden. 

Wenn wir uns nach Italien wenden, so wird das Bild sofort freund- 
licher, weniger tragisch durch unlésbare Gegensatze. Es ist — im 
allgemeinen gesagt — das Land, das an einem Anfang steht, nicht 
an einem Ende so wie Frankreich. Ein Land, das in der Renaissance 
fiir sicher zwei Jahrhunderte die Leitung in Europa vom erschépften 
Frankreich iibernehmen sollte. Ein Land, in dem der Adel sich in 
den Stidten schon seit dem 18. Jahrhundert mit biirgerlichen, an- 
gesehenen Geschlechtern vermischt und seine Vorrechte bereits ver- 
loren hat; wo im 14. Jahrhundert in Stadten mit einer tiichtigen biir- 
gerlichen Verwaltung oder unter fahigen Despoten in den Stadt- 
Staaten die heftigen Zwiste unter feindlichen Geschlechtern ver- 
stummt sind und wo sich ein gewisses gesellschaftliches Gleichge- 
wicht ausgebildet hat. 

Einige Stadte fordern zur naheren Betrachtung auf, weil sie in 
der Bildung des Internationalen Stils solch eine wichtige Rolle spie- 
len. Noch einmal kehren wir also fiir einen Augenblick nach Siena 
zuriick, das der sienesische Aristokrat, den wir anfangs zitierten, 
sicher nicht mit Unrecht fiir die ,,alma mater“ der Kunst des 14. Jahr- 
hunderts in ganz Europa hielt. Wenn wir hier in Gedanken an den 
allergré6Bten und bekanntesten Kunstwerken entlang gehen: von 
Duccios Maesta im Dommuseum zu Siena bis zu Simone Martinis 
Verkiindigung in den Uffizien in Florenz und von dort zu Barna de 
Sienas Fresken in San Gimignano und von dort aus wieder zu den 
kleineren Meistern, wie Taddeo di Bartolo und anderen, nicht weni- 
ger reizvollen, um schlieBlich bei den schénen Sassettas anzulangen, 
dann dringen sich uns, vielleicht auf den ersten Blick etwas befrem- 
dende SchluBfolgerungen auf. Wo zeigt sich unser Internationaler 
Stil eigentlich zum erstenmal? Wir verweilen einen Augenblick bei 
den grazidsen, ja iiberzierlichen Gebarden, bei der héfischen ,,pru- 
derie“, bei dem dekorativen Faltenwurf von Meister Simone Mar- 
tinis Figuren. Dann bei den leidenschaftlichen und ergreifenden 
Passionsszenen von Barna; diese starken und echten Emotionen, 
dieses scheue Kreuztragen, diese unverhiillte Darstellung des Bé- 
sen, des Leidens und des Todes. Alles dieses hitten wir vielleicht 
in der argen Welt von 1400 erwarten kénnen, aber in dem inter- 
nationalen héfischen Stil hat sich ja gerade das Gegenteil gezeigt. 
Nach dieser innerlichen Verarbeitung der Schrecken der Pestjahre 
kehren also die schénen Arabesken zuriick: Siena webt wieder wei- 
ter an dem késtlichen Teppich des farbigen, wohlbehiiteten Lebens. 
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Die Formen werden feiner, die Emotionen unschuldiger, das Mar- 
chenparadies hat sie wieder aufgenommen. 

Ein gesichertes Patriziat bewahrt mit Erfolg und ohne groBe 
Spannungen die bestehende soziale Lage. Und so lange das Gltick 
ihnen wohlgesinnt ist, also bis tief in das 15. Jahrhundert hinein, 
halten sich auch bis zum Uberdru8 die freundlichen, hédfischen 
Formen. 


Ich méchte hier nicht weiter eingehen auf den schwierigen Kom- 
plex von Fragen, die mit den emotionellen, religiésen und kiinstle- 
rischen Folgen des Schwarzen Todes zusammenhingen und wor- 
iiber Millard Meiss so fesselnd geschrieben hat. Ich méchte daraus 
nur hervorheben, das zum Beispiel Florenz im dritten Viertel des 
14. Jahrhunderts eine deutliche Unterbrechung der Giottesken Tra- 
dition erlebte, und zwar durch groBe Empfanglichkeit fiir Ein- 
fliisse von auBen, hauptsachlich von Siena. Man denke auch einen 
Augenblick an die dekorative Teppichwirkung in der spanischen 
Kapelle Andreas da Firenze. Aber zu einer weiteren Entwicklung, 
welche Florenz in die Sphire des Internationalen Stils hatte bringen 
kénnen, ist es damals nicht gekommen. Es war nur eine Unterbre- 
chung der Herrschaft des gewaltigen Geistes von Giotto: danach 
sehen wir noch einmal, zu spat und wenig iiberzeugend, die Flo- 
rentiner Kiinstler in Wiederholungen seiner Raumkonstruktionen 
verfallen. 

Dann allerdings zeigt sich, wenn auch erst im ersten Viertel des 
15. Jahrhunderts, ziemlich plétzlich und sehr iiberzeugend auch in 
Florenz der Internationale Stil. Die késtliche Madonna von Maso- 
lino aus der Alten Pinakothek in Miinchen ist dafiir ein sprechen- 
des Beispiel. Weiterhin Gentile da Fabriano, Lorenzo Monaco, 
hauptsdchlich mit seinen Miniaturen und Zeichnungen, Masaccio, so- 
weit er sich noch nicht aus diesem Gewebe gelést hat, miiBten hier 
genannt werden. 


Von Masolino sind uns einige Auftraggeber bekannt: der Kardinal 
Branda Castiglione, Papst Martinus V., Colonna (fiir das groBe Bild 
aus Neapel) und der reiche Seidenkaufmann und Bankier Felice 
Brancacci. Fiir Florenz also ein Mitglied des herrschenden Patrizier- 
standes. Nach den gefahrlichen Aufstanden der Siebzigerjahre ist 
eine Oberschicht an die Macht gekommen, die von der Angst der 
Biirger vor dem Chaos Gebrauch gemacht hat und nun die ver- 
wickelten Regierungsformen der Gilden-Demokratie zu eigenem 
Nutzen tiberlegen hantiert: eine Oligarchie der Allerreichsten, deren 
Umgangsformen aristokratische Alliiren annehmen. Es ist nicht ver- 
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wunderlich, da diese ,,grandseigneurs“ sich mit der Pracht von 
Fiirsten und Kardinilen umgeben, mit den verfeinerten Kunstwer- 
ken des Internationalen Stils, die ihnen durch ihre weitverbreiteten 
Beziehungen bequem zugefiihrt werden kinnen. In dieses Milieu 
paBt die Kunst von Masolino und Gentile da Fabriano. 

Aber wie ist es dann zu erklaren, da sich in der beriihmten Bran- 
cacci-Kapelle in Santa Maria del Carmine nun gerade ein ganz an- 
derer Geist ausdriickt? Nun, durch einen Irrtum, durch ein Zusam- 
mentreffen zufalliger Umstande, wenn man so will. Durch eine Kon- 
stellation, die charakteristisch ist fiir die Situation, in der die Trager 
des Internationalen Stils sich iiberall befinden. Als Felice Brancacci 
als Maler fiir seine Kapelle Masolino erwihlt, ist er gut beraten: er 
bekommt, was seiner Lebensart entspricht. Aber auch der junge, 
noch unbekannte Masaccio wird mit herangezogen. Die Anbetung 
der Kénige der Berliner Galerie ist das einzige Werk von seiner 
Hand, aus dem man falschlicherweise schlieBen kénnte, daB es Ma- 
saccios Art gewesen wire, im hdéfischen Stil der internationalen Ari- 
stokratie zu arbeiten. Er la8t sich alsbald von Giotto und von 
seinem Zeitgenossen Donatello inspirieren; er verkérpert auf iiber- 
zeugende Weise die plastischen Werte (valeurs), die in der empor- 
kommenden Biirgerrepublik von Anfang an so hoch geschatzt wur- 
den. Als Masolino seine Rechnungen eintreiben mu, wahrscheinlich 
in Ungarn, und deshalb lange Zeit fort bleibt, bekommt Masaccio 
seine Chance. Darum ist von dem Internationalen Stil im Geiste des 
Auftraggebers so wenig in dieser beriihmten Kapelle zu spiiren. 
Spater, im Jahre 1434, wird Brancacci zusammen mit der Patrizier- 
regierung verbannt. Eine neue gesellschaftliche Gruppe, die — wie 
wir schon eher sahen — aus Intellektuellen, Juristen, Arzten, Gelehr- 
ten, Humanisten, hohen Regierungsbeamten, wohlhabenden Kauf- 
leuten und dhnlichen zusammengesetzt ist, vergibt nun vorlaufig 
viele Auftrige. Jetzt zieht man Donatello dem Ghiberti vor und 
Castagno dem Masolino. 

Aber wer nun feststellen will, wann der Internationale Stil in Flo- 
renz nun eigentlich aufhért, steht wieder vor neuen Uberraschun- 
gen: was soll er nun von dem romantischen Element in Uccellos 
Werk halten, von seinen Jagddarstellungen, was von der duferst 
aktiven Werkstatt der Bicci? Dieses: daB die ,,valeurs plastiques“, 
in denen Giotto, Masaccio und Michelangelo iiber drei Jahrhunderte 
hinweg verbunden sind (wie es schon Vasari sah und Berenson her- 
vorhob), in dem Florenz des 15. Jahrhunderts dennoch nicht so glo- 
rios gesiegt haben, als uns die Handbiicher glauben machen wollen. 
Der Strom von Kunstwerken, vor allem von geringerer Qualitat, in 
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den zu Schablonen erstarrten Formen des Internationalen Stils, flieBt 
hier das ganze Jahrhundert hindureh unvermindert weiter. Das ist 
auch nicht verwunderlich, wenn man bedenkt, wie das M&zenat der 
Medici sich entfaltet, als vornehme Reprasentation in der kaum ver- 
hiillten, fiirstlichen Machtsphare. Fra Angelico malt seine himm- 
lischen Paradiese und zarten Heiligen in dem von Cosimo de Me- 
dici begiinstigten Kloster von St. Marco. Benozzo Gozzoli schmiickt 
éine Kapelle im neuen Medici-Palast mit dem prahlenden Zug der 
drei Kénige in einer Berglandschaft. Das alles zeigt, das in dieser 
grandseigneurhaften Hofsphire wesentliche Formelemente des In- 
ternationalen Stils weiterleben. Hier vollzieht sich die Ubertragung 
dieser aristokratischen Kulturgiiter allmahlich in breite Schichten 
der Bevilkerung, in einer fortwahrenden Assimilierung biirgerlicher 
Ideale. Wer an Botticelli und Filippino Lippi denkt, bemerkt, daB 
der Internationale Stil mit seinen manirierten Gebarden und seiner 
Vorliebe fiir kostspielige Pracht und verfeinertes Sentiment, sich 
nirgendwo in Eurepa langer halt, als gerade in jenem Florenz, das 
sich anfangs auf solch eine schroffe und niichterne Weise dem Ein- 
fluB8 Sienas widersetzte. Und sogar sp&ter, nach der Hochrenais- 
sance, diesmal unter einer ungetarnten Tyrannei, setzt in Florenz 
der sogenannte Manierismus ein, der eine innerliche Verwandtschaft 
mit unserem Stil zeigt. 


Auch in Verona und Padua gelten fiir die Maler, die wir als Ver- 
treter ,,par excellence“ des Internationalen Stils in Italien kennen, 
die selben Gesetze. Von den Auftraggebern des Stefano da Zevio 
(Verona), der hier mit solch késtlichen Zeichnungen vertreten ist, 
wissen wir wenig; von Altichiero und Avanzo hingegen sind ver- 
schiedene aristokratische Auftraggeber bekannt. Und hinter Pisa- 
nello sehen wir ein Siebengestirn von durchlauchten italienischen 
Fiirsten: Gonzaga, Lionello d’Este, Sigismondo Malatesta, Alfonso 
von Aragon. Und die Auftrage fiir Portraits und Medaillen laufen bis 
zur Mitte des 15. Jahrhunderts. Auch hier, ja hier ganz deutlich, halt 
sich der Hofstil miihelos ohne seinen Charakter zu verlieren, aber 
auch ohne die Verstiegenheit, welche in Frankreich durch die be- 
drohte Stellung ihrer Trager bedingt ist. Denn auch in diesem Mi- 
lieu vollzieht sich die Ubertragung an das Patriziat und an die 
, intelligentsia“ véllig stérungslos. 


Eine Sache hat diese Kunst mit ihrer Vorgangerin von einem Jahr- 
hundert vorher in Avignon gemeinsam, einen Aspekt, den wir in 
Flerenz und Paris vermissen und sogar in Siena selten sehen: die 
Hingabe an die bezaubernde, unberiihrte Welt des Waldes, die den 
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aristokratischen Jager offenbar fesselte; die liebkosende, ziartliche 
Wiedergabe von Hirschen, Végeln, Pferden und Hunden, die darin 
leben. Altichiero, Avanzo, Stefano da Zevio, Gentile da Fabriano 
und Pisanello weben, genau so wie die p&pstlichen Maler in Avi- 
gnon, einen Wandteppich von ,,foliage“, worin Mensch wie Tier sich 
selig verlieren und geborgen sein kénnen. So werden auch die 
Wandteppiche ausgesehen haben, welche ihre groBen, diisteren Ge- 
macher wohnlich machten. Aus der harten Wirklichkeit ihrer baum- 
losen Stidte, aus dem unerbittlichen Kampf um die Macht den sie 
dort fiihren mu ten, konnten sie in dieses ,,Sans-Souci~ ihre Zu- 
flucht nehmen. Die wilde Natur, in der in der alten Poesie der nach 
Abenteuern suchende Ritter herumirrte, die unberiihrte Natur, die 
Petrarca in seinem Landhaus bei Avignon zum erstenmal als das 
richtige Decor fiir seine einsamen Uberlegungen erlebt hat, das 
geliebte Jagdrevier des italienischen Herrschers, der seiner Stadt und 
der harten Verantwortlichkeit entfloh — alle diese geliebten Traéume 
werden realisiert durch den Kiinstler, der mit empfindlicher Hin- 
gabe diese Schépfung in seinen Zeichnungen festlegte. In ihm steht 
der europaische Mensch zum ersten Male mit offenen Augen der 
endlos variierten Wirklichkeit der Natur gegeniiber, die ihn umgibt. 
Dieser selben Natur, die er Jahrhunderte vorher und eigentlich auch 
jetzt noch als ein lebensgefiahrliches Gebiet zwischen den gesicher- 
ten Hausern der Menschen betrachtet. Die er deshalb nur ertrigt, 
weil sie in Formen eines irdischen Paradieses stilisiert ist. Fiir den 
Menschen und den Aristokraten sind diese Darstellungen offenbar 
ein Lebensbediirfnis. In Fresken, auf Wandteppichen und Bildtafeln, 
in Buchminiaturen — immer liegt diese geheimnisvolle Welt wie- 
der offen vor uns. 

Stellt nun der aufmerksame Besucher der getragenen Stimmung, 
in der das héfische Spiel in den romanischen Lindern vor sich geht, 
den iiberwiltigenden Reichtum und die bunte Farbenpracht aus 
dem alten deutschen Reichsgebiet gegeniiber, erkennt er iiberall 
die zierlichen Gestalten, die prezidsen Gebarden, die blendend kost- 
bare Kleidung wieder, welche ihn in Frankreich und Italien bezau- 
bert haben. Und dennoch kann er es nicht lassen, gefesselt und be- 
klommen zugleich bei sich selbst zu sagen: ,,Alles ist anders gewor- 
den“. Wie ganz anders miissen diese Leute empfunden und erlebt 
haben, also auch gewesen sein — die Kiinstler ebenso wie die Auf- 
traggeber —, die dennoch, merkwiirdig genug, der Verlockung des 
grazidsen Formenspiels erlegen sind. 

Nun handelt es sich noch nicht einmal um Verstindnis oder Wiir- 
digung der merkwiirdigen, iiberziichteten Miniaturen aus den Hof- 
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kreisen Prags. Sie bilden in dem deutschen Gebiet eine Kategorie 
fiir sich und sind in jeder Weise eine Sondererscheinung. Aber daB 
in sovielen deutschen Stadten biirgerliche Auftraggeber von ihren 
Kiinstlern Werke akzeptierten, die offensichtlich bewunderte Gesten 
aus Frankreich tibernahmen — um dann mit diesen selben Gesten 
so vollstindig verschiedene Gefiihle und Stimmungen auszudriik- 
ken —, das stellt uns vor ein Ratsel, ja, bei weiterem Nachdenken 
vor einen Komplex von Fragen, welche vielleicht die wichtigsten 
sind, die diese Ausstellung aufrufen kann. Es ist also méglich, daB 
genau bestimmte, deutlich erkennbare Formen, welche in einem 
franzésischen aristokratischen Milieu eine konventionelle Funktion 
haben, auf ein deutsches biirgerliches Milieu iibertragen werden, das 
ganz anders lebt und empfindet. Wenn nun bei dieser Ubertragung 
nur die Rede von einem Nachspielen wire, von einer Imitation des 
ritterlichen Spiels, dann wiirde hier — menschlich gesprochen — 
nichts besonderes vorliegen. Uberall — in Deutschland, in Flandern, 
in Italien —- wahrend des ganzen 15. Jahrhunderts und sogar lange 
nachher, kommt es zu jenen romantischen Heraufbeschwérungen 
einer getraumten, idealen Vergangenheit, auf die Philipp der Gute, 
Lorenzo il Magnifico oder Kaiser Maximilian so versessen waren. 


Aber jetzt, in dem Oeuvre einiger groBen Kiinstler — ich nenne 
zur Orientierung drei Zeitgenossen: Meister Francke, Konrad von 
Soest und den Veronika-Meister —, jetzt ist nicht nur die Rede von 
einem duferlichen Aufpfropfen, von einer ,,Collage“, um einen Aus- 
druck aus der modernen Kunst zu verwenden. Der Duktus, die Le- 
benskraft bestimmter Linien, der Zauber bestimmter Farben, ein 
Komplex zusammengewachsener Formen, der seine Funktion in 
einem aristokratischen Milieu erhalten hatte, ist offenbar anziehend 
fiir Kiinstler von einer ganz anderen menschlichen Struktur, in einer 
anderen Gesellschaft, um andere Empfindungen und innere Erleb- 
nisse auszudricken. 


Denn nochmals: was uns fesselt in der deutschen Kunst dieser 
Zeit ist nicht die d4uBerliche Ubernahme héfischer Figuren — wie 
oft das auch geschehen mag. Es ist vielmehr dies, daf} die deutschen 
Kiinstler vor 1440 es intuitiv begriffen haben, da diese gleichen 
Linien und Formen noch eine ganz andere Tragkraft besaBen als 
die, wozu sie in Frankreich gebraucht wurden. Dafs gerade diese 
Linien eine Musik in sich hatten, welche die gefiahrliche sinnliche 
Verstiegenheit des Meisters Francke begleiten konnte, dal diese 
Formen und Farben eine kindlich gliickliche, innerliche Harmonie 
aufzurufen vermochten, wie bei Konrad von Soest. 
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Der Betrachter, noch ringend um das Problem, ob er wohl richtig 
erfiihle, was diese groBen Meister von so verschiedenem Sentiment 
und Tiefgang bewegt haben mag, sieht sich nun vielleicht um und 
wird sicher iiberwiltigt durch die groBe Unterschiedlichkeit, mit 
der sie auf das immer gleiche Modell der westlichen Miniaturen 
reagieren und es verarbeiten. Vor allem der Besucher, der nicht aus 
den deutschen Landen stammt, hat die Empfindung, daf sich ihm 
eine Welt aufgetan hat und er braucht begreiflicherweise einen Fiih- 
rer. Er kann sich iibrigens nicht, so wie friiher, dariiber beklagen, 
dafs er sachlich tiber diese Kunstwerke nicht geniigend informiert 
wirde: der deutsche Anteil zeigt sich als ein sorgfiltig gefloch- 
tener Festkranz, ein Jahr nachdem Alfred Stange seine elfban- 
dige ,,Deutsche Malerei der Gotik“ beendigen konnte, in der das 
Ergebnis der Spezialforschung einer ganzen Generation von Wissen- 
schaftlern verarbeitet ist. Und mit der kunsthistorischen Einleitung 
dieses Katalogs wurde ein Kenner betraut, der in einer langen Reihe 
von Aufsitzen den Kreis der Interessierten der ganzen Welt sich 
immer wieder verpflichtet hat. Ohne ihn wiirde iiberhaupt die all- 
gemeine Einsicht, die diese Ausstellung erméglichte, nicht einmal 
tiber den Horizont heraufgestiegen sein. 


Aber je reicher die Information wachst, desto vielfaltiger werden 
die Probleme und haufen sich auch die Schwierigkeiten, welche den 
Weg zu einem klareren Begriff versperren, was den Betrachter, wie 
so oft, dazu zwingt, einzusehen, daf} die widerspenstige Wirklichkeit 
sich in tausend interessanten Verschiedenheiten dem allgemeinen 
Urteil, dem er doch nachstrebt, hartnickig widersetzt. Focillon, Hui- 
zinga, Burckhardt, Weise, um nur einige sehr groBe Namen aus ver- 
schiedenen Landern zu nennen, haben versucht — und wie tber- 
zeugend jedesmal — den Geist dieser Zeit in groBartigen Schilde- 
rungen zu beschwiéren, mit aller Weisheit, die ihnen gegeben war 
und mit der Hingabe langer Jahre. Und wie oft haben sie spater 
ihre Einsichten bescheiden wieder relativiert. Und wie schwierig ist 
es fiir uns, aus ihrer reichen Nachlassenschaft dasjenige wirklich in 
Besitz zu nehmen, was wir verarbeiten kénnen. Wir, die wir in dem 
Fluidum einer anderen Sphare leben, wir, die wir versuchen auf 
andere Fragen, die unsere Zeit uns stellt, zu antworten. Es ist kein 
Wunder, da uns vor allem der ProzeB der Ubertragung der Kultur- 
giiter fesselt und die positive oder negative Einstellung einer beyor- 
rechteten Gruppe diesen Ubertragungen gegeniiber. Uns fesselt der 
unentrinnbare und nicht aufzuhaltende Fortschritt, wobei stets gré- 
Beren Gruppen, iiber so viele Linder hin, das zufallt, was zuvor der 
sorgfaltig behiitete Besitz weniger war. 
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So haben wir auch die Geschichte Europas um 1400 und seiner 
internationalen Kunst zu begreifen versucht, aus den notwendigen 
Ubertragungen, welche sich vollzogen. Italienische Formen dringen 
nach Frankreich durch und werden allmahlich assimiliert, Adel und 
Patriziat versuchen sich gegen den heraufkommenden _,,dritten 
Pal abzuschlieBen und miissen schlieBlich doch iiberall kapitu- 
ieren. 


Dieser Ablauf ist natiirlich auch in den deutschen Lindern sicht- 
bar. Man muB allerdings bedenken, daB fast in diesem ganzen Ge- 
biet die Emanzipation des st&dtischen Biirgertums sich gréftenteils 
schon vollzogen hat. Eine Ausnahme mu8 man allerdings fiir einige 
alte adelige Milieus machen, sowie z. B. Osterreich und hauptsich- 
lich fiir einen Kreis, der in dieser Zeit eine groBe Vergangenheit, 
aber keine Zukunft hat: fiir den Prager Hof mit seinem degenerier- 
ten Kaiser Wenzel, der durch seine ,,dolce vita“ sein hohes Amt 
verspielt. 


In Béhmen, wo man nach der Mitte des 14. Jahrhunderts in ju- 
gendlichem Enthusiasmus versucht hatte, die Schatze von Weisheit 
und Schénheit aus den Jateinischen Landern zu iibernehmen — dank 
seines in Frankreich erzogenen luxemburgischen Herrschers Karl IV., 
aber vor allem auch, wie wir schon friiher sahen, dank der Vorliebe 
des vortrefflichen Reichskanzlers Johann von Neumarkt —, waren 
die reichen Versprechungen leider nicht in Erfiillung gegangen. Die 
kleine Gruppe christlicher Humanisten, die mit Petrarca geschwarmt 
hatte, bringt noch einmal, kurz nach 1400, ein beeindruckendes 
Zeugnis tief-menschlicher Verarbeitung der klassisch-stoischen Weis- 
heit durch einen glaubigen Menschen hervor: den ,,Ackermann aus 
Béhmen“ von Johannes von Saaz. 


Aber diese kénnen auf die Dauer ihre Lebenshaltung und Ideale 
doch auf keine einzige Gruppe iibertragen. In einer ungesunden ari- 
stokratischen Isolierung, ohne Uberzeugung, ohne Begeisterung, 
nicht imstande Leitung zu geben, an keinerlei geistigen Strémun- 
gen interessiert: so steht nach dem Tode Karls IV. im Jahre 1380 
der Hof da. Und ihm gegeniiber, sich immer mehr von der gelehr- 
ten und frommen Toleranz der christlichen Humanisten entfernend, 
die durch Johannes Hus beseelten, fanatischen Glaubigen aus brei- 
ten Schichten der erwachenden tschechischen Bevélkerung, die nach 
einem geistigen Leben eigener Prigung lechzt. Eine Bevélkerung, 
auch wenn die Vorsehung dem armen Lande alle kommenden Wir- 
ren, Mord und Brand erspart hatte, die patrizische Zivilisation der 
Humanisten doch sicher nicht hatte fortsetzen kénnen. 
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So lauft auch die edle, humanistische Buchmalerei, die durch 
Dvorak so unvergeBlich beschrieben ist, nur auf eine letzte, raffi- 
nierte, verblendende und fesselnde Hofkunst aus, die von den hus- 
sitischen Glaubigen mit Abscheu abgewiesen wird. Eine Kunst, die 
auch ebensowenig fiir die Biirgerschaft der deutschen Stadte ak- 
zeptabel ist. 

Das Prager Milieu nach 1880 ist in jeder Hinsicht fiir die euro- 
piische Kultur von keinerlei Bedeutung. Es hat eine eigenartige 
Variante des Internationalen Stils geliefert, die isoliert geblieben ist. 
Bohmen mute, eher als die anderen europdischen Linder, den 
schweren Weg gehen, den Frankreich, die Niederlande und Deutsch- 
land mehr als ein Jahrhundert spater nicht mehr vermeiden konn- 
ten: es stand vor religidsen und nationalen, im Grunde menschlichen 
Problemen, die unerbittlich alle Energie forderten und es vorlaufig 
aus der Kulturgemeinschaft Europas herauslésten. 

Wahrend der langen Regierung Karls IV. hingegen, kann man 
natiirlich den EinfluB seiner Hofkunst an vielen Orten in den deut- 
schen Landern feststellen oder vermuten. Am deutlichsten selbst- 
verstandlich dort, wo direkte Beziehungen vorliegen und wo die Art 
des Milieus mit dem seinigen iibereinstimmt; wo wir einen aristo- 
kratischen Herrn mit einem, sich danach richtenden Kreis von Geist- 
lichen und héheren biirgerlichen Beamten antreffen. 

Zwei OGsterreichische Herzoge sind des Kaisers Schwiegerséhne: 
Rudolf IV. und Albrecht III. Von dem ersten sehen wir auf der Aus- 
stellung eines der friihesten gemalten Portraits. Aus dem Besitz des 
letzteren stammt das herrliche Evangeliarium von Troppau, das aus 
Mahren kommt. 

Aber niemanden kann es verwundern, da der Prager EinfluB 
auch hier abnimmt und daf der Wiener Kreis sich in zunehmender 
Selbstandigkeit direkten Einfliissen aus Italien und Frankreich 6ff- 
net. Am schénsten zeigt sich das in den Arbeiten des Meisters von 
St. Lambrecht (um 1430), der deutlich nach dem Siiden — nach Ve- 
rona Oder Padua — geblickt hat und in denen des Meisters vom 
Londoner ,,Gnadenstuhl“ (,,Trinité“) aus der selben Zeit, der fran- 
zésische Miniaturen — im besonderen das Psalterium des Herzogs 
es Berry (hier gliicklicherweise auch anwesend) — gekannt haben 
muB. 

In der sehr bemerkenswerten Bliitezeit der dsterrreichischen Kunst 
treffen wir die Herzoge selbst, hohe Geistliche und adelige Landes- 
herren unter den wenigen bekannten Auftraggebern an. 

Aristokraten und Patrizier sind es auch, die in dem ganzen aus- 
gedehnten Stromgebiet von Rhein und Donau die blau-weiS-golde- 
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nen ,,Schénen Madonnen“ fiir ihre Privatkapellen haben anfertigen 
lassen; miadchenhaft-holde junge Frauengestalten, zartlich und ele- 
gant zugleich, deren Charme wahrscheinlich gerade in dieser eigen- 
artigen Kombination liegt — und die Schwestern aus einer grofen 
Familie zu sein scheinen. 


Der Betrachter, der einen Augenblick ihre gegenseitige Ver- 
wandtschaft in Gebarde und Gefiihl realisiert und bedenkt, daB sie 
dazu bestimmt waren, in allen diesen Lindern nicht allzu verschie- 
denen Herren zu gefallen, wiirde, wie mir vorkommt, bei weiterem 
Nachdenken zu wichtigen, sei es auch vorlaufigen, SchluBfolgerun- 
gen kommen. 


Die Kunstwerke des Internationalen Stils, die er bisher gesehen 
und bewundert hat, zeigen eine auffallende Gleichartigkeit. In Ita- 
lien ist das vielleicht etwas weniger der Fall: die Persénlichkeit des 
Kiinstlers kann sich offenbar in der biirgerlichen Umgebung besser 
entfalten. Der italienische Birger wird, wie Burckhardt es bereits 
so schén beschrieben hat, je mehr sein Selbstbewuftsein wachst, 
seine persOnlichen Eigenschaften, durch keinen héfischen Code ge- 
hemmt, freimiitig entwickeln, ja, sogar nach einer ,,singularitas“ 
streben, welche ihn von seinen Mitbiirgern unterscheidet. In den 
Adelskreisen hingegen gehorchen auch die Extravaganzen des Inter- 
nationalen Stils einem Klasse-Gesetz. Erst in den Stidten, wo das 
Gewebe des Lebens nicht mehr von dem adeligen Muster bestimmt 
wird, vermag der Kiinstler seiner Werkstatt und seiner Kunst eine 
eigene Pragung zu verleihen. Die Kunst der Eycks ist tief verwur- 
zelt in der franzésischen Hofkunst — noch vor kurzem wurde das 
in Panofskys fesselndem Buch ad oculos demonstriert. Aber verwirk- 
lichen konnte sie sich selbst nur in den vlamischen Stadten. Ware 
sie im Banne eines franzésischen Kénigs oder eines burgundischen 
Herzogs geblieben, so hatte sie sich nicht aus den Stilgepflogenheiten 
dieser Kreise befreien kénnen und hatte es nicht vermocht dem In- 
ternationalen Stil ein eigenes Leben entgegenzusetzen. Das aristo- 
kratische franzésische Milieu, das ist ihre Vergangenheit — das biir- 
gerliche vlamische aber ist ihre einzig mégliche Zukunft, wobei zu 
bedenken ist, daB die heilsame Freiheit am gréBten ist im Uber- 
gang von einem zum andern. 


Jetzt, mehr denn je, kann die Persénlichkeit des Kiinstlers zu 
Worte kommen in einer selbstandigen Verarbeitung jener aristokra- 
tischen Formelemente, die er selber verwenden kann oder die seine 
Stadtgenossen als Erbgut eines entthronten Standes noch bewundern. 
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So ist es auch in Deutschland. Meister Francke, Konrad von Soest, 
der Veronika-Meister — um noch einmal dieselben groBen Namen 


zu nennen —, werden nicht an erster Stelle von der besonderen Pra- 
gung ihrer Stidte bestimmt, sondern sie fanden in dieser Umgebung 
die Freiheit — die ihnen ein aristokratisches Milieu sicher vorent- 
halten hatte —, sich selber zu verwesentlichen zu den besonderen 


oder harmonischen Menschen, deren Werke wir bewundern. Sie 
— und mit ihnen alle kleineren Meister auf dieser Ausstellung — 
sind offensichtlich abhingig von den franzésischen Vorbildern, sie 
arbeiten in Stidten von einem sehr unterschiedlichen Typ, aber die 
Hauptsache ist, daB ihre besonderen Persénlichkeiten in ihrem 
Werk auffallig dominieren. Will man sie reprasentativ fiir ihre Stadt 
oder Stadte ansehen, dann wird man sich sagen miissen: was in 
jener deutschen Stadt an menschlicher Emotionalitaét, oder an Musi- 
kalitat, oder an religidser Bewegtheit, oder an Verlangen nach In- 
timitat lebte, das alles vermochten nur wenige Begnadete aus ihrem 
eigenen innerlichen Erfahren und Erleben herauszuheben und fiir 
uns Andere sichtbar und erkennbar zu machen. 

Auf Grund dieser letzten Erwaigung hat es z. B. Sinn, sich zu fra- 
gen, inwieweit in irgend einer deutschen Stadt leitende Persénlich- 
keiten von christlich-humanistischen Idealen beeinfluSt waren. Oder 
wie in einer anderen Stadt — und dies Letztere scheint mir noch 
immer besonders einer Untersuchung wert — die religiése Verinner- 
lichung der Mystik ein wichtiger Faktor im geistigen Leben gewesen 
ist. Oder wie wieder irgendwo anders der Code der biirgerlichen 
Umgangsformen so schwer driickte, dafs ein nicht allzu starker Mei- 
ster hier ebensowenig zu einem ,,freien Ausdruck“ gelangen konnte; 
eine Vermutung, die sich dem Betrachter vor dem Niirnberger Epi- 
taph der Familie Imhoff aufdringt. Wobei man sich dann auch 
fragt, ob wohl Stephan Lochner, dieser Allergré8te, der durch seine 
begnadete Persdénlichkeit alle Poesie des Internationalen Stils be- 
wahrte, aber alle Skurrilitat und Agressivitat hinter sich lie, diese 
Wunder auch in Niirnberg hatte vollbringen kénnen. Oder in irgend 
einer der zahlreichen, braven Biirgerstidte, welche die Auftrage fiir 
ihre Altare an zufrieden in ihrer Mitte lebende Handwerksmeister 
vergaben, die aber ganz gewifs doch auch einen Begriff von der 
internationalen Mode hatten. 

Wir kénnen nicht dankbar genug sein, daB, ebenso wie in der 
gleichen Zeit in Italien bei Fra Angelico, die mitempfindende Fee 
noch einen Augenblick im Norden bei Erscheinungen wie Stephan 
Lochner verweilte, nachdem sie so lange die iiberspannten Wiinsche 
stolzer Herren nach exklusiven Mirchengiirten hatte erfiillen miissen. 
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Spater, nach der Mitte des Jahrhunderts, wird kein Birger mehr 
von einem Kiinstler verlangen, daB er diese Fee herbeiruft. Ein Ge- 
schlecht von selbstbewuSten eingesessenen Biirgern hat sich — wie 
es in seiner Beschranktheit meinte — gegen viele Risken ausreichend 
gesichert. Es will sich diese sichtbare Welt unterwerfen und verlangt 
das Gleiche von seinen Kiinstlern und von seinen Intellektuellen. 
Aber wie oft hat danach der miide Mensch von seinen Malern und 
Dichtern die Schliissel des Paradieses gefordert. 


Groningen Hendrik Schulte-Nordholt 
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DIE GOTIK DER ZEIT UM 1400 ALS GESAMTEUROPAISCHE 
KUNSTSPRACHE 


Es ist durchaus nétig, bei der Kunst um 1400 
an Gesamteuropa zu denken (Pinder). 


Das pipstliche Schisma, der hundertjahrige Krieg im Westen und 
der durch ihn verursachte Ruin weiter Gebiete Frankreichs, die voll- 
standige Erschiitterung der Reichsautoritét und die daraus resultie- 
rende zunehmende Anarchie und der chronische innere Unfrieden in 
Deutschland, die Verelendung der Landbevélkerung und bedroh- 
liche Zunahme der sozialen Spannungen in allen Lindern, schlieB- 
lich der Ausbruch einer tiefen religidsen Krise mit deutlich separa- 
tistischen, auf die Schaffung von Nationalkirchen gerichteten Ten- 
denzen in England und Bohmen — dies mégen einige der wichtigsten 
Ziige sein, die das Bild bestimmen, das das Europa von 1400 in der 
politischen und sozialen Sphire bietet. Von all dieser Zerkliiftetheit 
und der Zersetzung der staatlichen Gefiige, dieser schweren St6rung 
des sozialen, religidsen und seelischen Gleichgewichtes, diesem 
Kampf aller gegen alle, kurz diesem Uberma} von jeglicher Art von 
Uneinigkeit ist in der bildenden Kunst der Epoche erstaunlich wenig 
zu spiiren. Ja ganz im Gegenteil: gerade als in einigen Landern im 
Zuge der religidsen Reformbewegungen sich die miindig gewor- 
denen Volkssprachen gegen das Latein der Kirche, die Universal- 
sprache der mittelalterlichen Welt, durchzusetzen begannen, gerade 
um diese Zeit kam in der bildenden Kunst ein Stil zur Reife, der 
nicht nur zu den ausgeglichensten Schépfungen der mittelalterlichen 
Kultur gehért, sondern auch tiber weite Territorien Europas, von 
der Kiiste der Nord- und Ostsee bis zur Toskana, von England oder 
Katalonien bis nach Bdhmen und Osterreich zum Gemeingut breiter 
Schichten wurde. 

Es gibt mehrere Arten von ,,internationalen“ Stilen. Eine neue 
Kunstsprache kann kraft der Uberlegenheit ihrer Ausdrucksmittel 
und durch die Uberzeugungskraft ihrer Formulierungen das Ausland 
erobert und ,,universale“ Geltung erlangt haben. Dies war der Fall, 
als um 1150 die neue Architektur und Monumentalskulptur der fle 
de France ihren Siegeszug zunachst durch das iibrige Frankreich 
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und bald auch durch alle anderen Lander des lateinischen Abend- 
landes antrat. Obgleich die Verbreitung dessen, was seit der Renais- 
sance unter dem irrefiihrenden Namen ,,gotischer“ Stil geht, keine 
Folgeerscheinung einer politischen Unterjochung durch eine fremde 
Macht oder einer Bekehrung zu einer fremden Religion war, kam sie 
doch einer Art Eroberung gleich und fiihrte zu einer Scheidung in 
eine Pioniernation, die den neuen Stil gepragt hatte, und andere 
Nationen, die ihn zu assimilieren suchten und ein mehr oder weniger 
provinzielles Idiom der in Frankreich beheimateten Originalsprache 
ausbildeten. 

Wie schon Panofsky betont hat, ist die ,,Internationalitat der 
Gotik von 1400 eine andere, sowohl der Entstehung wie der Struktur 
nach. Zu dieser Zeit hat kein Land die Fiihrerrolle allein innegehabt, 
keinem einzelnen Ort gebiihrt der Vorrang. Zur Schaffung der neuen 
Ausdrucksformen haben die verschiedensten kiinstlerischen Zentren 
Entscheidendes beigetragen, Paris, Dijon und Avignon, Prag, Kéln 
und Mailand und andere mehr, keine dieser Stadte kann den An- 
spruch erheben, als ausschlieBliche Geburtsstatte des internationalen 
Stiles zu gelten. Die beispiellose Vereinheitlichung der europdischen 
Kunstsprache an der Wende vom 14. zum 15. Jahrhundert war nicht 
das Ergebnis des Triumphes eines iiberlegenen kiinstlerischen 
Systems, das einem einzigen Land die Hegemonie gesichert hatte; 
sie war die Frucht eines vielseitigen Austausches kiinstlerischer 
Ideen verschiedensten Ursprungs, das iiberraschend homogene End- 
resultat eines viele Jahrzehnte wahrenden Wechselgesprichs, in dem 
bald der eine, bald der andere Partner der gebende Teil war. 

Als am Ende des vorigen Jahrhunderts Courajod das Kennwort 
,.courant international“ einfiihrte und damit auf den Gebrauch iden- 
tischer Stilformeln im Werk Florentiner und franzésischer Bildhauer 
der Zeit von 1400 aufmerksam machte, war es ihm in erster Linie 
darum zu tun, Frankreichs Anteil an der Vorbereitung der Renais- 
sance ins rechte Licht zu riicken. Denn damals sah man die Periode 
von 1400 fast ausschlieBlich als Auftakt und Vorspiel zum goldenen 
Zeitalter des Rinascimento. Fiir uns heute steht der Ubergangs- 
charakter der Kunst von 1400 durchaus nicht mehr im Vordergrund, 
sie besitzt fiir uns einen Eigenwert, wir glauben, ihre Leistungen nach 
einem aus ihr selbst gewonnenen Mafstab wiirdigen zu kénnen. Je 
vertrauter man mit dem Phinomen der Internationalen Gotik wurde, 
desto klarer erkannte man, daB ihr wenig von dem Unausgereiften 
und Widerspruchsvollen anhaftet, das zum Wesen von Ubergangs- 
stilen gehdrt. In Wahrheit hat die abendlandische Kunst nur ganz 
wenige Perioden aufzuweisen, die sich mit der um 1400 in scharfer 
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Ausgepragtheit und in Selbstsicherheit des Stilgefiihls messen kén- 
nen. Wie es denn auch wenige geben diirfte, in denen, was Zeitstil 
genannt wird, miiheloser zu erkennen ist. In der Regel sehen wir zu- 
nichst, daB ein Bild oder eine Skulptur von 1400 ist, und dann erst, 
daB es sich um ein franzésisches, lombardisches oder béhmisches 
Werk handeln diirfte; und haufig mus diese zweite Frage unent- 
schieden bleiben. Fiir die meisten iibrigen Stilphasen gilt das Um- 
gekehrte: da ist der persdnliche Stilcharakter eines Kunstwerkes oder 
seine Zugehérigkeit zu einer bestimmten nationalen Tradition oder 
regionalen Schule das erste, was sich uns aufdrangt, und spater erst, 
wenn iiberhaupt, erfassen wir seine Stilphysiognomie als Ausdruck 
einer bestimmten Zeitphase. 

Paradoxerweise haben zur Internationalisierung der Kunstsprache 
gerade diejenigen geschichtlichen Faktoren stark beigetragen, die im 
Politischen, Sozialen und Religidsen als Spaltungs-, Zersetzungs- und 
Verfallserscheinungen zu bewerten sind. Die durch das kirchliche 
Schisma bedingte Verlegung der pdpstlichen Residenz von Rom 
nach Avignon fihrte zur Errichtung einer Enklave italienischer 
Kultur und Kunst auf franzésischem Boden und es will uns als eine 
gliickliche, die Assimilierung der italienischen Elemente erleich- 
ternde Fiigung erscheinen, dafs von den grofen Meistern es gerade 
der gotischste der Trecentisten, Simone Martini, war, der eine Zeit 
in Avignon tatig gewesen ist und den Norden mit der neuen Monu- 
mentalmalerei Italiens vertraut gemacht hat. Die temporire Ver- 
legung der Residenz des deutschen Reiches nach Prag, der Haupt- 
stadt des tiberwiegend slawischen Kronlandes des Luxemburgischen 
Hauses — ein Umstand, der, namentlich in der Regierungszeit Kénig 
Wenzels, den politischen Hader und die Anarchie in den deutschen 
Landen michtig beférderte — hatte ihrerseits sowohl eine Durch- 
dringung nordisch-gotischer und italienischer als auch franzésisch- 
westlicher und deutsch-slawischer Kunststrémungen zur Folge. Zu- 
dem erlangte in einer Zeit, in der weltliche M&zene ebenbiirtig an 
die Seite der Kirche als Auftraggeber zu treten begannen, die alte 
Gepflogenheit internationaler Versippung der Herrschergeschlechter 
verstandlicherweise eine ganz neue Bedeutung fiir die Verbreitung 
und Verpflanzung kiinstlerischer Ideen. Die Ausstrahlung der syn- 
kretistischen Kunst Prags nach Osterreich und Siiddeutschland, fer- 
ner nach dem Nordwesten, Hamburg, England und vielleicht auch 
Flanderm, folgt Wegen, die durch die alten und neuen Verwandt- 
schaftsbeziehungen der urspriinglich im franzésisch-deutschen Grenz- 
gebiet beheimateten Luxemburger gewiesen sind. Um nur ein Bei- 
spiel zu nennen: die Miniaturen des Krénungsbuches von West- 
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minster Abbey aus der Zeit Richards II. zeigen engste Stilverwandt- 
schaft mit denen, die die Prachtbibel Kénig Wenzels, des Schwagers 
des englischen Kénigs, schmiicken. 

Man muB sich gleichzeitig vor Augen halten, dafS mit dem Er- 
starken des Einflusses weltlicher oder weltlich gesinnter Auftrag- 
geber eine intensive Férderung, Entwicklung und Verbreitung der 
Profankunst Hand in Hand gegangen ist. So wird es verstandlich, 
daf sich in der Kunstgeschichte die Bezeichnung ,,héfischer Stil von 
1400“ geradezu als Synonym von ,,internationaler Gotik“ eingebiir- 
gert hat. Nun ist zwar nicht genug davor zu warnen, alles Verfei- 
nerte und Uberfeinerte in der bildenden Kunst sogleich soziologisch 
erkléren zu wollen und es ohne weiteres mit ,,aristokratisch“ gleich- 
zusetzen. Manche der ,,sch6nen“ Madonnen haben an Subtilitét des 
Formempfindens und der Durchgestaltung, an Eleganz der Linien- 
fiihrung kaum ihresgleichen und doch liegt kein AnlaB vor, die Ent- 
stehung dieser zarten Gebilde in einem héfischen oder feudalen 
Milieu zu suchen. Nichtsdestoweniger hat der Ausdruck ,,héfischer 
Stil“ als Charakteristik eines Teilaspektes der Kunst von 1400 seine 
volle Berechtigung. Unzweifelhaft gab es damals, zumal im Westen 
Europas, an den Héfen der groBen und kleinen Fiirsten eine hoch- 
entwickelte Geschmackskultur, die unter anderem in den Ejigen- 
heiten einer extravaganten Modetracht und einer alle 6ffentlichen 
wie privaten Funktionen durchdringenden Etikette faBbar ist und in 
der jedwede Art kiinstlerischer Gestaltung zum unentbehrlichen De- 
korum des Lebens gehérte. Von dieser Profankunst und ihrer Bedeu- 
tung laBt sich heute keine prazise Vorstellung mehr gewinnen, denn 
aus der dokumentarisch bezeugten Fiille der Produktion haben sich, 
zumal aus dem Bereich der Monumentalkunst, nur ganz wenige Ori- 
ginale in unsere Zeit retten kénnen. Aber wenn wir in franzésischen, 
deutschen und lombardischen Epiphaniebildern die Heiligen Drei 
Koénige franzésisch-burgundische Prunkgewander tragen sehen, so 
fiihrt uns dies nicht nur die Vorbildlichkeit der westlichen héfischen 
Mode vor Augen, sondern mag uns auch als das einfachste Beispiel 
der Verbreitung einer neuen vom Westen her vordringenden Er- 
zahlungsweise gelten, die mit Hilfe eines Oberflachen- und Kostiim- 
realismus ins Heute zu verlegen, ihre ,,Vergegenwartigung“ zu er- 
zielen sucht. 

DaB die franzésische Kultur in der Ausbildung der spatmittelalter- 
lichen Profankunst zeitweilig die Initiative innehatte, ist unbestreit- 
bar und doch sind auch in dieser Sphire die treibenden Krifte nicht 
ausschlieBlich in einem einzigen Lande zu suchen. Auch hier ist es 
wiederum die wechselseitige Durchdringung und Befruchtung ver- 
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schiedener, durch dynastische Bande in Beriihrung gekommener 
Kulturen gewesen, die das fiir eine schépferische Entwicklung giin- 
stigste Klima erzeugt hat. Ein klassisches Beispiel liefern die Doma- 
nen des Hauses Anjou, das im 14. Jahrhundert auBer in seinem fran- 
zosischen Herzogtum mit Unterbrechungen auch in Neapel-Sizilien 
und in Ungarn regierte. In Neapel und in anderen italienischen Resi- 
denzen und Stidten haben nebst der Kunst der franzésischen Gotik 
die franzdsischen Ritter-Epen als Literatur der héfischen Kreise ein 
starkes Echo gefunden und es ist fiir die Situation bezeichnend, da 
die kiinstlerisch hervorragendsten Illustrationen der Artussage nicht 
etwa in Frankreich, sondern in Handschriften der Neapolitaner und 
spiter der Bologneser und vor allem der Mailander Miniaturenschule 
zu finden sind, Buchmalereien, die sich zwar im Stofflichen ihre In- 
spiration aus der untergehenden feudalen Welt holten, stilistisch je- 
doch in ihrem Bemiihen um eine wirklichkeitsnahe Veranschauli- 
chung der jeweiligen Erzahlungssituation einen kiihnen Vorsto8 in 
kiinstlerisches Neuland bedeuten. Mit der Anjou-Bibliothek sind 
dann solche Reprasentanten italienischer Profankunst, Dokumente 
eines Biindnisses franzésischer literarischer und italienischer visueller 
Phantasie, in den Norden gewandert und haben dort ihrerseits — 
man denke an den Rohan-Meister — franzésische Illustratoren pro- 
faner wie religidser Texte inspiriert. 

Naturgemaf} kommt die Emanzipation von den Traditionen einer 
religids gebundenen Kunst dort am starksten zum Ausdruck, wo das 
kiinstlerische Genre als solches seine Entstehung und Pflege den be- 
sonderen Verhialtnissen und Anspriichen des héfischen Kulturkreises 
verdankt, nimlich auf dem Gebiet der Bildniskunst und Tapisserie, 
die als spezifische Neuschépfungen unserer Epoche angesehen wer- 
den miissen. Das Portrait im modernen Sinn des Wortes, d. h. der Ver- 
such, das Einmalige und Zufallige einer menschlichen Physiognomie 
bildlich festzuhalten, in ihm das Charakteristische der darzustellen- 
den Persénlichkeit zu sehen und sich mit Hilfe einer méglichst un- 
voreingenommenen Bestandsaufnahme, einer Art von Naturstudie, 
von der Tyrannei der generellen Stilformel, des traditionsgebun- 
denen Similes, zu befreien, hat anscheinend mit dem Fiirstenbildnis 
begonnen. Zumindest sind die Portrits eines franzésischen K6nigs 
(Jean le Bons, gest. 1364) und eines Gsterreichischen Herzogs 
(Rudolfs des Stifters, gest. 1365) die friihesten Beispiele einer Gat- 
tung von Tafelbildern, in der das Bildnis losgelést von allem sakralen 
und sepulchralen Sinnbezug auftritt. Die wenig spitere Bildnisreihe 
der Parlerbiisten im Prager Dom schlieBt allerdings bereits die Por- 
traits kirchlicher Wiirdentriger, der Baumeister und anderer um den 
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Dombau verdienter Persénlichkeiten ein. Wie dem auch sei, die 
Bildnisstatuen der Valois im Gerichtspalast von Poitiers, die ver- 
lorengegangenen Fiirstenfiguren des ,,Vis du Louvre“, die ebenfalls 
verschwundenen Karlsteiner Fresken der Luxemburger Genealogie 
und die Statuen der Habsburger vom Wiener Stephansdom besti- 
tigen die Aussage der wenigen erhaltenen Tafelbilder und machen 
es mehr als wahrscheinlich, daB in der Friihstufe des Portraits das 
genealogisch-dynastische Interesse eine der Triebfedern der Ent- 
wicklung gewesen ist. 


DaB im Siiden Stifterfiguren in Wand- und Buchmalerei und sta- 
tuarische Bildnisse an Grabdenkmalern um diese Zeit, im spateren 
14. Jahrhundert, ,,Portratziige“ aufzuweisen beginnen, ist zweifels- 
ohne als Parallele zur nordischen Entwicklung zu werten, doch sind 
von Italien, wenn wir von zwei illustrierten Handschriften einer 
Visconti-Genealogie absehen, keine friihen Beispiele des realistischen 
Portrats als einer selbstandigen Bildgattung iiberliefert. Hingegen 
hat Italien — wie das De-Grassi-Skizzenbuch und das Carrara- 
Herbar beweisen — auf dem Gebiet des naturwissenschaftlichen 
Portrats, der Pflanzen- und Tierstudie nach dem Leben, Pionierarbeit 
geleistet. Durch Pisanello sind schlieBlich beide Entwicklungsstréme, 
der nordische und der italienische, in wahrhaft groBartiger Weise 
vereinigt und der Naturstudie, die nun gleichmaSig den indivi- 
duellen Gesichtsziigen eines Menschen, den modischen Figenheiten 
eines Kostiims oder der charakteristischen Gestalt einer Pflanze oder 
eines Tieres zugewandt ist, jene zentrale Rolle im Aufbau der Bild- 
welt zugewiesen worden, die die anbrechende neue Zeit von der 
mittelalterlichen Kunst trennt. 


Das Portrat konnte wenig spater verbiirgerlicht und damit weiter 
verindividualisiert werden — wobei es denkwiirdig bleibt, das Jan 
van Eyck, der eigentliche Schépfer des neuen Portrats der biirger- 
lichen Ara, noch immer als Hofmaler, als ,,varlet de chambre“ des 
Burgunderherzogs beamtet gewesen ist —, das andere bildliche 
Genre aber, das damals gro8 wurde, die Tapisserie, das gewirkte 
Bild, ist fiir immer ein Diener des hofisch-aristokratischen Milieus 
geblieben, aus dem es hervorgegangen. So war die Zeit des ,,héfi- 
schen“ Stils von 1400 nur eine Episode, wenn auch eine wichtige, im 
Leben dieser ,,héfischen“ Kunstgattung, sie ist jedoch die einzige 
Periode gewesen, in der sich die spezifischen Problemstellungen des 
gewirkten Bildes mit der allgemeinen Problemlage der Malerei aufs 
engste beriihrt haben und in der infolgedessen die Tapisserie ein 
vollgiiltiges Ausdrucksmittel des Kunstwollens der Epoche werden 
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konnte. In der Entwicklung des Bildteppichs hat die Kunst der Bild- 
wirker oft darin bestanden, die Effekte der Wand- oder Tafelmalerei 
mit ihren Mitteln zu erzielen, die Illusion eines Bildes zu geben: in 
der Zeit um 1400 haben umgekehrt Wandtafel- und Buchmalerei es 
nicht selten versucht, die Bild- oder besser Schmuckwirkungen von 
Tapisserien nachzuahmen oder vorzutauschen — man denke etwa 
an die Kalenderfresken des Adlerturms in Trient. 

Was in der Tapisserie temporar einen Vorsprung gab, war gerade 
ihr dsthetischer Zwittercharakter als Bildtapete, die zwischen 
Flachenschmuck und Landschaftsillusion die Waage zu halten hatte, 
und fiir die der kiinstlerische Ausgleich zwischen Hohe im Bild und 
Raumtiefe, um den sich auch die gleichzeitige Malerei bemiihen 
muBte, die natiirlichste Lésung war. In den friihesten erhaltenen 
Beispielen, der riesigen, 1877 vom Herzog von Anjou in Auftrag ge- 
gebenen Teppichfolge der Apokalypse von Angers, ist die Verbin- 
dung von Landschaft — als Aktionsbiihne im Vordergrund — und 
Blumenstreumuster — als Bildfolie — noch eine rein auBerliche, es 
ist im Grunde noch eine Addition von Darstellung und Dekoration. 
In der Entwicklungsphase von 1390 bis 1420 — vertreten vornehm- 
lich durch Teppiche, die weltliche, dem héfischen Roman entnom- 
mene Szenen zum Darstellungsgegenstand haben — gelingt es jedoch, 
eine vollkommene gegenseitige Durchdringung und unauflésliche 
Verquickung der beiden Elemente herbeizufiihren. Was friiher niich- 
terne Standflache war, hat, zu einer in Schragansicht gezeigten, 
griinenden oder bewaldeten Terrasse ausgeweitet, von der ganzen 
Bildflaiche bis zum oberen Rand Besitz genommen, allerdings nicht 
ohne dabei viel von ihrer raumlichen Suggestionskraft einzubiiBen. 
Mit Blumen, Laub und Zweigen und den nicht minder schmuckhaft 
wirkenden Trachten einer sich im Griinen und ins Griine zerstreuen- 
den vornehmen Gesellschaft besat, ist dieser Wandbelag, tiber den 
der Blick wie iiber eine Landkarte schweift, nun imstande, die deko- 
rativen Funktionen des alten Blumenhintergrundes auszutiben. Die 
Idee der Tapetenlandschaft mit ihrer traumhaften Ambivalenz von 
tiefenhaltigem Freiraum und flachenbetontem Laubvorhang hat 
dann der Tafelmalerei manche fruchtbare Anregung gegeben, beson- 
ders bei Themen wie dem des Paradiesesgirtleins, auf das Ziige der 
neuen irdischen Landschaftsidylle tibertragen wurden. Wohl mégen 
die spatmittelalterlichen Vorstellungen des ,,Hortus conclusus“ ihre 
geistigen Wurzeln in den Visionen der Mystiker haben — zu der 
Versinnbildlichung der tiberirdischen Landschaft kam es erst, als die 
religidse Malerei die von der profanen geoffenbarten Naturherrlich- 
keiten in ihre Bildwelt tibernehmen konnte. 
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Auch die in diese Zeit fallende Entstehung einer naturalistischen, 
mit starken Portritziigen ausgestatteten Kalenderlandschaft ist am 
ehesten aus der Entwicklung der Profankunst, und zwar der bild- 
lichen wie der literarischen, zu begreifen. Zugleich ist der Ursprung 
der Kalenderlandschaft ein besonders einpragsames Beispiel frucht- 
baren Zusammenwirkens heterogenster Kriifte, das in der historischen 
Riickschau wie ein Ringen um eine allgemein giiltige, man méchte 
fast sagen europdische Lésung erscheint. Ohne die Voraussetzung 
vom Ambrogio Lorenzettis Ager Senensis, ohne die Jahreszeiten- 
bilder der lombardischen Tacuinum Sanitatis-Illustrationen und ohne 
die Kalendergedichte des Folgore da Gimignano mit ihren ,,male- 
rischen“ Schilderungen des geselligen Treibens der oberen Schichten 
in Stadt und Land sind weder die 1407 datierten und wohl von 
einem béhmisch geschulten Kiinstler gemalten Adlerturmfresken von 
Trient zu denken noch der Kalenderzyklus der Trés Riches Heures 
des Duc de Berry. Die italienische, zunachst rein-sachliche, zweck- 
haft orientierte Naturstudie hat den nordischen Kiinstlern den Blick 
fiir die heimatliche Umwelt geéffnet — in den Kalenderminiaturen 
der Limburgs werden uns franzésische Szenerien geboten — und sie 
dazu angeregt, ein kiinstlerisches Neuland zu erschlieBen, das die 
italienische Malerei selbst erst spaiter und dann unter nordischer 
Fihrung betreten hat. 


Hinzugefiigt mu werden, da die franzésischen Kalenderminia- 
turen Kulturlandschaften bringen, nicht Natur schlechthin dar- 
stellen. Denn dies ist fiir Frankreich, fiir die Bildgattung und den 
besonderen Zeitstil des friihen 15. Jahrhunderts das Bezeichnende: 
das Antlitz der Erde erlangt erst dadurch Formwiirdigkeit, da} es 
Spuren der ordnenden Hand des Menschen aufweist und alles Chao- 
tische, Willkiirlich-Formlose abgestreift hat. Ackerfurchen, Kanile, 
Mauern, Spalierbildungen und, was es sonst noch gibt an Zeichen 
menschlicher Planung, erméglichen eine rational erfaBbare, geome- 
trisch unterbaute Organisation der bildlichen Erscheinung, in der 
diagonale Linienfiihrungen bestimmend wirken. Die auffallend starke 
Vorliebe fiir die Diagonale hangt ganz offenbar mit ihrer Ambiva- 
lenz zusammen, d.h. mit ihrer Eignung, den Blick gleichzeitig auf- 
warts in der Bildflache und einwArts in die Tiefe des Bildraums zu 
fiihren. Dadurch aber, daB in der Regel das Bildmotiv bereits vor- 
geformte Natur ist — die geordnete Welt der Kulturlandschaft, in 
die sich die durch eine extravagante Mode stilgerecht gemachte 
menschliche Gestalt spielend einfiigt — infolge dieser prastabilierten 
Harmonie zwischen Modell und Bildstruktur, vermag diese Kunst 
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der Wirklichkeit ein Stilkleid anzulegen, das alles veredelt und den- 
noch naturgewachsen wirkt. 

Der Landschaftstypus, den die italienische Kunst von 1400 vom 
Norden tibernahm, war allerdings von anderer Art, doch auch er hat 
eine italienische Vorgeschichte. Als sich in der Trecentokunst ein 
grundsitzlich neues, empirisches Verhiltnis zur AuBenwelt heraus- 
zubilden begann, erdffneten sich der Malerei zwei Wege: die Ver- 
riumlichung der Dingwelt, die Veranschaulichung ihrer Kérperlich- 
keit, und zweitens die ErschlieBung des Freiraums, des Unkérper- 
lichen. Kein Problem war ohne Beriicksichtigung des anderen zu 
lésen, aber es war offenbar keiner Nation gegeben, ihre Bildvorstel- 
lungen gleichzeitig von beiden Gesichtspunkten aus zu_vervoll- 
kommnen. Fiir die italienische Malerei blieb die Illusion der Drei- 
dimensionalitat alles Figiirlichen und Dinglichen das dringlichste 
Anliegen: verlebendigen, glaubhaft machen hie® fiir sie greifbar 
werden lassen, die Organisation des Bildraums blieb ihr Mittel zum 
Zweck. Wann immer es der europiischen Malerei nérdlich der 
Alpen um eine Erhéhung des plastischen Gehaltes der Figurenwelt 
zu tun war, ist sie daher verstindlicherweise dem italienischen Bei- 
spiel gefolgt. 

Umgekehrt hat die italienische Kunst sich zu wiederholten Malen, 
und zwar in steigendem Mafe, fiir die gotische Idee einer auf rhyth- 
mischer Zusammenfassung beruhenden Flachenorganisation emp- 
fanglich gezeigt, zuerst in Siena, dann in Neapel, um 1400 aber vor- 
nehmlich in Oberitalien und in der Toskana. Diese wechselseitige 
Befruchtung hat den Abstand zwischen den beiden bildlichen Tra- 
ditionen wesentlich verringert. Einerseits hat der Einflu8 der goti- 
schen Rhythmik eine Dynamisierung des italienischen, urspriinglich 
stark statischen Bildgefiiges bewirkt, andererseits hat das Einstrémen 
einer plastischen Formsubstanz ins Figiirliche und Landschaftliche 
die nordische Malerei gendtigt, das rhythmisch-kalligraphische Prin- 
zip aus dem Zwei- ins Dreidimensionale zu tibertragen und ihm die 
ganze Erscheinungswelt gefiigig zu machen, also auch die Materie 
der unbelebten Natur, auch die ehemals so fels-harten Versatzstiicke 
der Raumbiihne. Am Ende dieser Entwicklung gibt es auch in Ita- 
lien keine wirklich ruhende Kérpermasse mehr, selbst Sitz- und 
Standfiguren zeigen etwas Labiles, zumeist eine sanfte Bewegtheit, 
sei es bei Michelino da Besozzo, Lorenzo Monaco. Stefano da Verona 
oder bei Ghiberti, wahrend im Norden kurz zuvor, in Broederlams 
Dijoner Altarfliigeln oder heim Meister von Wittingau, die Bewe- 
gung selbst die Landschaftsbiihne erfaBt, Hiigel und Felsen gotisch 
beschwingt werden, mit den Figuren mitzuwandern scheinen. 
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Die so erreichte Konsonanz, nicht nur von Figiirlichem und Land- 
schaftlichem, sondern auch von Kérper- und Gewandbewegung, hat 
wie eine Zaubertormel gewirkt, der sich die Sachlogik im Inhalt- 
lichen wie Formalen zu beugen hatte. Wie alle Bildmaterie un- 
geachtet ihrer natiirlichen Beschaffenheit elastisch und beweglich 
wird, um fahig zu sein, sich den Linien einer Komposition mit der 
Schmiegsamkeit einer Gewandfalte anzupassen — was zur Bezeich- 
nung ,,weicher* Stil AnlaB gegeben hat — so liegt auch im Inhalt- 
lichen der Nachdruck jetzt auf Veradnderlichkeit, was dazu fiihrt, dab 
sich eine souverane Unempfindlichkeit fiir den Unterschied zwischen 
zustandlichem Sein und dramatischem Geschehen herausbildet. Im 
Olbergbild des Meisters von Wittingau (Tiebon) ist der Bewegungs- 
duktus noch sachlich bedingt expressiv als Resonanz einer von der 
Erzahlung geforderten Bewegtheit der Hauptfigur. Als Ghiberti aber 
die ,,Wanderlandschaft der Neunzigerjahre, diese anschmiegsame, 
mitempfindende Landschait, aus der Malerei ins Relief iibertrug, hat 
er auch bei der Behandlung eines so hochdramatischen Themas wie 
dem des Opfers Abrahams kein Bedenken getragen, den Gleich- 
und Wohlklang einer ungegenstindlichen Bewegtheit iiber die 
Pathoswirkung der Handlung zu stellen und Haupt- und Begleit- 
figur, Handelnden und Leidenden, Lebewesen und unbelebte Natur 
derselben Bewegungskurve einzuschreiben. Wenn Ghibertis Kon- 
kurrenzarbeit tiber die Brunneleschis den Sieg davongetragen hat, so 
kann dies nur heifen, daf} die Florentiner Kunstrichter von 1402 sich 
fir den internationalen gotischen Stil und gegen den Vertreter der 
nationalen Wiedergeburt Italiens entschieden haben, deren Wort- 
fiihrer Ghiberti spater selbst in seinen Schriften geworden ist. Mit 
anderen Worten, im Jahre 1402 hat Florenz nicht anders gewahlt, 
als es Paris, K6ln oder Prag getan hitte. 

Tiefe SelbstbewuBtheit, riickhaltlose Befolgung der formalen Spiel- 
regeln selbst auf Kosten des Ausdrucks charakterisieren auch die 
deutsche Kunst der Zeit von 1400, und dies hat besonders vermerkt 
zu werden, weil es in der Geschichte der deutschen Kunst nur 
wenige Phasen gab, in denen sie nicht Mihe gehabt hatte, Stil- 
gesetzlichkeit und Ausdrucksbediirfnis miteinander in Einklang zu 
bringen. Ja, es ]4Bt sich sogar behaupten, das eine Art Kanon des 
,weichen“ Stils sich im Grunde nur in Deutschland gebildet hat. Zu- 
mal in der Plastik, in der die deutsche Stilgesinnung im allgemeinen 
klarer zutage tritt als in der Malerei. Hier entwickelt sich eine neue 
Linearitat, die nicht dem Flachigen verhaftet bleibt, sondern Raum- 
bahnen beschreibt, und die so zum eigentlichen Formtrager des 
Rundplastischen werden kann. Dieser Linearitaét gelingt es, die Ge- 
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wand- und KérpermaBe so einheitlich durchzuorganisieren, daB bis- 
weilen der Eindruck entsteht, eine Figur sei im DahinflieBen einer 
einzigen Formbewegung entstanden. Und weil diese Plastik tber 
eine, natiirlich ungeschriebene, Harmonie- und Kompositionslehre 
verfiigte, hat sie im Falle etwa der ,,Schdnen Madonna“, der Pieta 
oder des Schmerzensmannes Typen schaffen kénnen, die in unzah- 
ligen reizvollen Abwandlungen immer neu erstehen konnten, ohne 
zu geistlosen Kopien zu verflachen. Die ,,Schéne Madonna“, ein 
zart-anmutiger, madchenhafter Typus der Muttergottes, deutet mit 
ihrem Namen ihren Charakter als Erzeugnis einer sublimierten Sinn- 
lichkeit an und damit die neue Vorrangstellung formaler Werte. 
Paradoxerweise wire auf das gleichzeitige Vesperbild, das Bild 
der schmerzhaften Muttergottes, eine analoge Bezeichnung wie 
»Schéne Pieta“ durchaus zutreffend. Nichts konnte im Grunde un- 
erwarteter kommen als die Wandlung von der Pieta des 14. Jahr- 
hunderts, die die Entstellung der irdischen Erscheinung durch 
Schmerz und Sterben, Leiden und Mitleiden versinnbildlichte, zu 
dem neuen Vesperbild, das sanft klagend zur stillen Trauer einladt 
und dem Schmerz oder Tod nicht erlaubt, die Schénlinigkeit der 
Formensprache zu beeintrachtigen oder gar zu zerstéren. Es mutet 
dies wie eine jener Peripetien an, die man gerne mit Hilfe des oft 
miBbrauchten Gleichnisses vom Pendelschlag der Geschichte zu ent- 
ratseln sucht, und ist doch nur ein Sonderfall der allgemein-euro- 
paischen Wandlung, an deren Vorbereitung auch die deutsche Kunst 
schépferisch beteiligt war. Der deutsche Bildgedanke der plastischen 
Pieta hatte schon in seiner Alteren, dramatischen Form aufs Ausland 
gewirkt (die burgundische Kunst wurde offenbar durch Sluter mit 
ihm vertraut), aber erst in seiner sanft verklarten, lyrischen Neu- 
gestaltung hat das deutsche Vesperbild nicht nur als kiinstlerische 
Idee, sondern als geprigtes Kultbild iiber die deutschen Grenzen 
hinaus Anerkennung gefunden. Namentlich in Oberitalien, dessen 
Kirchen noch heute eine Anzahl solcher Kult- oder besser Andachts- 
bilder in situ zeigen. Die Entstehungsgeschichte des neuen, im boéh- 
misch-dsterreichischen Raume beheimateten Pietatypus kann uns die 
Resonanz im italienischen Milieu erklaren helfen. Die Bildhauer- 
schépfung der Pieta von 1400 hat sicher auf die Beweinungsszene 
der Malerei Osterreichs und Bohmens zuriickgegriffen, hinter der 
ihrerseits italienische Vorlagen stehen, und war so mit Anschauungs- 
elementen gesattigt, die dem Siiden bereits geldufig waren. Also 
auch hier wie in vielen friiher erwahnten Fallen Gabe und Gegen- 
gabe im Wechselgesprich der Nationen, mit dem Ergebnis, daB so 
etwas wie ein gemeinsamer Horizont sich abzuzeichnen begann. 
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An diesem Beispiel, der Geschichte des Pietamotivs, ist noch eines 
interessant: die Querverbindung zwischen den einzelnen Kiinsten. 
Neben dem Sichentgegenwachsen der bildlichen Traditionen des 
Nordens und Siidens, Westens und Ostens von Europa ist diese 
Querverbindung einer der wichtigsten Faktoren im groSen Verein- 
heitlichungsproze der kiinstlerischen Ausdrucksmittel, der die Zeit 
von 1400, nicht immer zu ihrem Vorteil, vor anderen Epochen aus- 
zeichnet. Wir kénnen in dieser Zeit eine Art Austauschbarkeit von 
gemalter und plastischer Gestaltung derselben Bildgedanken beob- 
achten — bildmaBige Plastik (z.B. die Lorcher Kreuztragung, die 
Limburger Beweinung, die Pleureurprozession am Grabmal Philipps 
des Kiihnen) und eine Malerei, die Plastik (die Grisaillen von Beau- 
neveu und Jaquemart de Hesdin) und Goldschmiedwerk (Orten- 
berger Altar) vortéuscht. Wobei es sich aber durchaus nicht um eine 
auberliche Nachahmung der Effekte des einen im anderen Medium 
handelt, sondern — trotz der Ubertragung vom Bildmafigen, frei- 
raumlich Angelegten ins Plastische und ihrer Umkehrung — in allen 
Fallen um echte Plastik, echte Malerei. Die ,,Kunst“ liegt wie so oft 
in der Ubersetzung, die die ungewohnt scheinende Aufgabe jeweils 
mit den spezifischen Mitteln der einen oder anderen Kunstgattung 
meistert und im neuen Bereich Dinge aussagt, die friiher nicht zur 
Sprache gekommen waren. Hinter den Statuen der ,,Schénen 
Madonna“ stehen béhmische Gnadenbilder und doch sind in der 
Ubersetzung in ganzfigurige Vollplastik bedeutendere Kunstwerke 
entstanden, als es jene gemalten Madonnenbilder gewesen waren. 

Zur Ubertragbarkeit der Gestaltungstypen von einem Medium ins 
andere kommt als Komplementarphinomen ihre ungewohnliche Va- 
riierbarkeit hinzu. Besonders im Bereich des Andachtsbildes, in dem 
die Zeit von 1400 viele ihrer originellsten kiinstlerischen Leistungen 
aufzuweisen hat, ist ein bestandiges FlieBen der Grenzen zwischen 
inhaltlich wie ausdrucksméBig verwandten Bildthemen zu _beob- 
achten. Nicht verankert im Liturgischen oder in kanonischen Texten, 
Geschépfe subjektiver religidser Phantasie, haben diese verschie- 
denen Imagines pietatis die Eigenschaft, durch Vertauschung von 
Einzelziigen und Verriickung von Akzenten Permutationen einzu- 
gehen und in beinahe kaleidoskopischer Verwandlung immer neue 
Bedeutungsgehalte zu versinnbildlichen. Vom gregorianischen Kult- 
bild, dem toten Christus im Grab, fiihrt ein Weg zum Erbarmde- 
christus, der gekreuzigt dennoch mit offenen Augen auf uns blickt 
und auf eigenen FiiBen steht, dem ,,Christus in der Trauer“. Das 
Wundenweisen verwandelt diesen in einen fiirbittenden Erléiser — 
ein ,,Gnaden“bild. In der franzésischen Kunst kann einerseits ein 
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Schwebezustand zwischen Grablegung Christi und Christus im 
Grab, zwischen einer Beweinungsszene und einem Klagebild (in dem 
Christus mitklagt) bestehen. Und dann kann Josef von Arimathia von 
Gottvater, der Christus in seinen Armen hilt, abgelést werden (in 
Malouels beriihmtem Tondo), wobei die Vorstellung des Gnaden- 
stuhls mit der der Klage um Christus verschmilzt, eine Art mann- 
licher Pieta entstehen laBt, wie sie, aus dem Zusammenhang der 
Beweinungsszene herausgelist, in einem dsterreichischen Tafelbild 
in reiner Form erscheint. Das Pietamotiv Gottvaters ist in Frankreich 
aber auch auf den halbfigurigen Schmerzensmann des gregoriani- 
schen Typus angewendet worden, wobei jedoch ein GroBengel Gott- 
vaters Amt iibernimmt. Wenn diese Idee nach Deutschland wandert, 
erscheint sie auf einen wundenweisenden, also fiirbittenden Erléser 
iibertragen (Meister Francke), in dessen Bild dann noch Ziige des 
Weltenrichters verwoben werden, und auch damit ist die Fiille der 
Bildmetamorphosen der Idee des Mitleidens und Mittrauerns bei 
weitem nicht erschépft. 

Was uns an dieser einzigartigen Verkniipfung und kihnen Ver- 
schrinkung von Bildmotiven iiberrascht, ist die Eigenmiachtigkeit, 
mit der die bildliche Phantasie zu Werke geht und, ohne bei jeder 
Neuschépfung eine Riickendeckung in theologischen Vorstellungen 
und literarischen Formulierungen zu suchen, ganz unmittelalterlich 
selbstindig die Bildgedanken weiterdenkt und zu neuen Lésungen 
kommt. Das ,,merkwiirdige Eigenleben bestimmter Bildgedanken“ 
ist bereits Panofsky aufgefallen, doch hat man sich selten klar- 
gemacht, das wir hier dem Phaénomen einer weitgehenden Autono- 
misierung der bildkiinstlerischen Sphare gegeniiberstehen, die bisher 
immer als eine spezifische Errungenschaft des Renaissancehumanis- 
mus angesehen wurde. Ein Eigenleben kiinstlerischer Ideen, das sich 
unter anderem auch in der neuen Freiheit des Gedankenaustausches 
zwischen den Schaffenden offenbart, ist aber wohl nur bei einer 
hinreichenden Lockerung der sozialen und religidsen Bindungen des 
kiinstlerischen Schaffens méglich. Auf eines der 4uBeren Symptome 
dieser Lockerung ist man lingst aufmerksam geworden. Das spite 
14. und friihe 15. Jahrhundert ist das klassische Zeitalter des 
Wanderkiinstlers — wir héren von einem franzésischen Maler in 
Wien, einem tschechischen in Trient, deutschen, niederlandischen 
und italienischen Kiinstlern in Paris, Dijon, Bourges, spanischen in 
Avignon, niederlaindischen und deutschen in Mailand, einem kélni- 
schen Goldschmied oder Bildhauer in Florenz und so fort. GewiB, 
das leidenschaftliche héfische Mazenatentum der Zeit hat die Welle 
dieser Kiinstlerwanderungen recht eigentlich in Bewegung gesetzt, 
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es ist ihre materielle Basis. Viel entscheidender ist aber, daB, als Be- 
gleiterscheinung dieser haufig gewordenen unmittelbaren Fiihlung- 
nahme der schaffenden Individuen, die Kunstiibung als solche sich 
zu einem Sonderbereich herauszubilden beginnt, der seine eigenen 
Gesetze zu entdecken und ihnen zu folgen sucht und der die Ver- 
schiedenheit der Herkunft und Ausbildung in diesem historischen 
Augenblick hinter der Gemeinsamkeit der Zielsetzung, der Solida- 
ritat des Kiinstlerischen, zuriicktreten 14Bt. Und so lieBe sich viel- 
leicht sagen, daB in dem MaBe, als diese Zielsetzung eine dsthetische 
war, sie eine europiische zu werden vermochte. 


Oxford Otto Pacht 


DIE MALEREI IN EUROPA UM 1400 


Ungefahr vom Jahr 1375 an bis tief ins 15. Jahrhundert hinein 
trug die Tafelmalerei fast tiberall in Europa die Kennzeichen eines 
ganz besonderen Stils. Man nannte ihn bald héfischen Stil, bald 
internationale Gotik. Beide Bezeichnungen sind richtig, aber keine 
umfassend genug. Erst gemeinsam vermitteln sie uns die drei we- 
sentlichen Charakteristika dieser Kunst: eine wahre Leidenschaft fiir 
UmriB und Faltenwurf beherrschende Arabesken gotischer Pragung, 
die zweifellos in der franzésischen Miniaturmalerei des 13. Jahrhun- 
derts ihren Ursprung haben; einen Sinn fiir Luxus und gesuchte 
Eleganz, der einen aristokratischen Geschmack beweist; eine Ein- 
heitlichkeit, die alle nationalen Grenzen iiberwindet und so ausge- 
sprochen ist, daf viele Bilder nacheinander verschiedenen Lindern 
zugeschrieben wurden. 

Die Tafelbilder stellen jedoch nur einen kleinen Teil der von die- 
sem Stil geprigten Produktion dar. Der GroBteil bestand aus Wer- 
ken, die gewissermaBen fiir den Hausgebrauch der Fiirsten und 
Adeligen bestimmt waren: illuminierte Biicher, Tapisserien, die man 
leicht von einem Schlof zum anderen bringen, ja bei Kriegsziigen 
sogar in den Zelten mitnehmen konnte. Die Miniaturen beeinfluBten 
auch den Stil der Tafelbilder. So grof diese auch sein mochten — 
die Altarbilder in spanischen Kirchen erreichten oft eine Héhe von 
mehreren Metern —, ihre Kompositionen waren voll von anekdoti- 
schen Details, ihre schillernden Farben zielten auf eine dekorativ- 
schimmernde Wirkung ab. Kurz es fehlte ihnen an monumentaler 
Strenge, Lesbarkeit und groBziigigem Rhythmus und mit wenigen 
Ausnahmen schuf die Tafelmalerei héfischen Stils ihre Meisterwerke 
im Kleinformat. Manche kleinen Hausaltare, deren Ausma8 so gering 
war, dafs man sie, von kostbaren Hiillen geschiitzt, auf Reisen mit- 
nehmen konnte, kamen an Reiz den schonsten zeitgendssischen Mi- 
niaturen gleich. 

Solche Malereien entsprachen noch nicht unserem heutigen Be- 
griff des ,,Staffeleibildes. Es waren noch keine ,,Fenster in die 
Welt hinaus“, keine Sinnestéuschung, der man um so leichter er- 
liegt, als ein einfacher, starrer Rahmen fiir scharfe Abgrenzung sorgt. 
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Bei ihnen werden ganz im Gegenteil die Rahmen aus dem Material 
der Tafel selbst herausgearbeitet, werden vergoldet, graviert, haufig 
mit architektonischen Gebilden, mit kostbaren Steinen geschmiickt, 
und ihre optische Anziehungskraft kommt der der gemalten Dar- 
stellung gleich. Die Farben des Bildes wetteifern mit dem Leuch- 
ten des Rahmens, sie ahmen nicht die Ténungen des wirklichen Le- 
bens nach, sondern fiigen sich einer Art mineralischen Symphonie 
ein: das Elfenbein der Kérper, das kalte Email der Stoffe, die Gold- 
auflage, die Edelsteine ergeben gemeinsam ein phantastisches kiinst- 
lerisches Gebilde. Manchmal findet die gemalte Szene auf der Rah- 
mung eine Fortsetzung: im GroBen Carrand-Diptychon des Bargello, 
im Triptychon des Museums Van Beuningen, in manchen spani- 
schen Bildern flieBen die Falten der Teppiche und Gewdinder bis 
auf den Rahmen hiniiber. Auch hier fehlt es nicht an Vorbildern 
bei gewissen Miniaturen, deren figurale Darstellungen in die Rand- 
ornamente hineinwuchern, als wollten beide miteinander verschmel- 
zen. Aber — und das ist bezeichnend fiir die retardierende Tendenz 
der Tafelbilder héfischen Stils — es handelt sich dabei um Minia- 
turen, die im Sinn eines Illusionismus noch wenig entwickelt sind. 
Nicht imstande, Raumtiefe zu suggerieren, machen sie den schiich- 
ternen Versuch, die Sinnestéuschung durch ein Sprengen der Gren- 
zen nach vorne zu erzielen, zum realen Raum hin, in dem sich der 
Beschauer befindet. Nicht im Tafelbild also, sondern auf den Seiten 
der Handschriften, in den ,,fortschrittlichsten“ Miniaturen finden 
wir die modernen Bestrebungen, die unmittelbar zu den ersten 
wirklichen Bildern hiniiberfiihren — den Malereien des Robert 
Campin (Meister von Flémalle) oder der Briider Van Eyck, den Bil- 
dern von Masaccio oder von Domenico Veneziano. 


Da das gotische Lineament und das adelige Raffinement dieses 
Stils so auffallend sind, sucht der Historiker naturgem&8 dessen Ur- 
sprung in Hofkreisen und in Frankreich, denn dort kam die goti- 
sche Linienfiihrung im 13. Jahrhundert zu hichster Vollendung. Tat- 
sichlich st6®8t man in den fiir den hl. Ludwig bestimmten Miniatu- 
ren und in anderen Werken der Pariser Ateliers um 1250—1275 so- 
zusagen auf die ,,Erstausgabe“ des internationalen Stils um 1400. 
Vereint findet man dort eine elegante Streckung der K6rper, an- 
mutige Haltung, rein lineare Andeutung der Formen, eine streng 
vertikale, flache Komposition, der eine dekorative, mit Gold unter- 
mischte Farbgebung entspricht. Die Darstellung der wenigen land- 
lichen Themen — Bauern, ihre Tatigkeit, ihre Tiere — ist unge- 
mein zart, man spiirt, daB sie fiir den Blick des Adeligen bestimmt 
ist, der um jene Zeit beginnt, im bukolischen Dasein etwas Verfih- 
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rerisches zu sehen. Die Welt, wie sie in diesen Miniaturen erscheint, 
ist vollig irreal, obwohl die Gestalten iiberzeugend lebendig sind. 
Und schon lat das Zusammenspiel dieser Kennzeichen an eine ma- 
nieristische Kunst denken, derjenigen vergleichbar, die an den Fiir- 
stenhéfen des 16. Jahrhunderts geiibt wird. Ein anderer Zug tritt 
ebenfalls als Vorbote der historischen Situation um 1400 auf: die 
Internationalitat. Es gibt kaum etwas Kosmopolitischeres als die feu- 
dale Aristokratie, die in ganz Europa gleichsam eine einzige Familie 
bildet. Und der Maler, der ihr dient, durch fiirstliche Protektion von 
seinen ,,Berufskollegen“ unabhangig, wird von Hof zu Hof weiter- 
empfohlen, er bringt seine Technik und seinen Stil mit und tragt 
unmittelbar zur Schaffung einer europdischen Kunst bei. So verbrei- 
tet sich der Miniaturenstil des hl. Ludwig in einem Dutzend Jahren 
von England bis Béhmen, von den Niederlanden bis Spanien und 
bis nach Neapel, wo iibrigens die franzésische Dynastie der Anjou 
regiert. 

Eine manieristische Richtung zieht immer die Hilfsmittel der 
Phantasie einer getreuen Naturnachahmung vor und gerat dabei in 
Gefahr, in sterilen Formeln zu erstarren. Sie kann sich nur weiter- 
entwickeln, wenn neuer Naturalismus ihr Nahrung bietet. Die Er- 
neuerung der franzésischen Miniaturmalerei, der eine solche Steri- 
litat drohte, ging von den grundlegenden realistischen Entdeckungen 
eines Giotto und Duccio aus. Bei dem grofen Meister Simone Mar- 
tini kam es erstmalig zu einer Verschmelzung franzésisch-gotischer 
Linienfiihrung — die er am Hof in Neapel kennengelernt hatte — 
mit sienesischer Naturbeobachtung. Es ist das erste Beispiel fiir das 
Zusammenwirken zweier Schulen an der Ausbildung des héfischen 
Stils. Seine in Avignon geschaffenen, in Dijon verwahrten Werke 
iibten bis etwa um 1400 einen nachhaltigen EinfluB auf die in Frank- 
reich arbeitenden Maler aus. Die niederlandischen Kiinstler unter 
ihnen, die nicht wie die Franzosen durch eine jahrhundertealte Tra- 
dition gebunden waren, griffen begierig die neuen Anregungen auf, 
die ihrer realistischen Einstellung entgegenkamen. Die Werke von 
Jean Bondol aus Briigge (um 1875) und von Melchior Broederlam 
aus Ypern (um 1390), fiir den Kénig von Frankreich, Herzog Lud- 
wig von Anjou oder den Herzog von Burgund geschaffen, waren in 
ihrer Generation jeweils die ,,fortschrittlichsten“, die nérdlich der 
Alpen entstanden. Die Franzosen behielten mehr von der friheren 
graphischen Eleganz bei und dem bedeutendsten von ihnen, Jean 
Pucelle, gelang es, in seine durchaus ,,pariserisch“ schwungvolle An- 
mut die italienischen Anregungen hineinzuverarbeiten. Er schuf eine 
neue Tradition, die bis zum Ende des 14. Jahrhunderts auf die be- 
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gabtesten vlamischen Kiinstler am Hof des Herzogs von Berry, den 
sogenannten Jacquemart de Hesdin und die Briider von Limburg, 
eine starke Wirkung hatte. 


Um 1400 kristallisierte sich also eine Kunst heraus, die zugleich 
Frankreich, Italien und den Niederlanden zu danken war. Ein neuer 
italienischer Beitrag wurde damals von den nérdlichen Provinzen 
geleistet. Man setzte dort die realistischen Versuche der Sienesen 
fort, besonders bei der Darstellung der Landschaft in den verschie- 
denen Jahreszeiten (der Kalender des Schlosses von Trient kiindigt 
den der Briider von Limburg an), bei den von leichtem Helldunkel 
belebten, mit vertrauten Gegenstinden angefiillten hauslichen Inte- 
rieurs (der Térence des Ducs ist schwer vorstellbar ohne die vorher- 
gehenden lombardischen Tacuini Sanitatis) und bei den Tierdarstel- 
lungen (die enge Verbindung, die dabei zwischen dem Kalender der 
Limburg und den Skizzen des Giovanni de’ Grassi besteht, ist be- 
kannt). Was hier tiber Fresken und Miniaturen gesagt ist, gilt auch 
fiir die Tafelbilder: sie wurden oft von den gleichen Kiinstlern ge- 
schaffen und ihr Stil ist sehr ahnlich. 


Die Beziehungen zwischen Frankreich und der Lombardei sind 
ein schlagendes Beispiel fiir jenen kiinstlerischen Austausch, der 
einen der charakteristischen Ziige des hdfischen Stils bildet. Zu- 
nachst tibte Frankreich (vor allem offenbar der franko-vlamische 
Kreis am burgundischen Hof) einen Einflu8 auf die Lombardei aus. 
Schon 1873 kehrte Jean d’Arbois, einer der Maler Philipps des Kiih- 
nen, von einem Aufenthalt in der Gegend um Mailand zuriick. In 
der Lombardei kam er unter dem Namen Giovanni d’Arbosio zu Be- 
riihmtheit und wurde in diesem Land bezeichnenderweise zwei ita- 
lienischen Meistern des héfischen Stils gleichgestellt, die zwei auf- 
einanderfolgenden Generationen angehérten, Michelino da Besozzo 
und Gentile da Fabriano. Ein italienischer Kunstliebhaber, Gio- 
vanni Alcherio, in Frankreich Jean d’Auchier genannt, iiberquerte 
mehrere Male die Alpen, um Technik und Malweise in den Maler- 
werkstatten des Nordens und Siidens zu vergleichen. Die Bilder 
Michelinos weisen einen deutlichen Einflu8 der burgundischen Ta- 
feln auf — etwa der Madonna der Sammlung Beistegui (heute im 
Louvre). Man fiihlt heraus, wie der Italiener sich fiir die Fremd- 
artigkeit bartiger Greise begeistert, fiir zarte Madonnen, die in weite 
faltige Gewander gehiillt sind, fiir die Kostiime des Hofs von Dijon, 
fiir die ganzen pittoresken, typisch manieristischen Phantasiegebilde. 
Man fiihlt vor allem, wie verfiihrerisch auf ihn die gotische Arabeske 
wirkt, die sich so grundlegend yon der bewuBt geradlinigen Zeich- 
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nung italienischer Tradition unterscheidet, die den K6rpern ihre Sta- 
bilitat und ihr plastisches Volumen sichert. Sehr bald aber beeinfluBt 
die Lombardei ihrerseits die franko-vlamischen Maler und die Kunst 
der Briider von Limburg, von denen zumindest einer ganz sicher Ita- 
lien besucht hat, hat der Malerei jenseits der Alpen viel zu danken. 
Andere franko-vlimische Kiinstler, ein Jacques Coene z. B., hielten 
sich langere Zeit in Mailand auf. Die Heirat von Valentine Visconti, 
einem Spro8 der Familie, die damals tiber mailandisches Gebiet 
herrschte, mit Ludwig von Orléans, dem Bruder des franzésischen 
K6nigs Karl V., ist gleichsam ein politisches Symbol fiir die Verbin- 
dung der beiden Malkulturen. Es ist nicht verwunderlich, dafs von 
nun an in den Inventaren der grofen franzésischen Mazene, wie 
etwa dem des Herzogs von Berry, haufig Bilder ,,von lombardischer 
Arbeit vermerkt sind, eine Bezeichnung, unter der man ibrigens 
Malereien zu verstehen hat, die nicht nur aus dieser Gegend, son- 
dern aus ganz Norditalien stammten. 


Um 1400 erreicht der héfische Stil geographisch seine ganze, kom- 
plexe internationale Ausdehnung. Von Frankreich und Burgund aus- 
strahlend hat er sich in alle Lander Europas verbreitet. In jedem 
von ihnen nimmt er, auf die lokalen Traditionen aufgepfropft, eine 
nationale Farbung an. Gleichzeitig verliert er den ausschlieBlich ari- 
stokratischen Charakter, den er urspriinglich hatte: das reiche Biir- 
gertum der Stadte in den Niederlanden, in Italien und Deutschland 
ahmt den Adel nach und tibernimmt seine Kunst mit besonderer, ja 
wie das bei Neophyten iiblich ist, tibertriebener Vorliebe fiir ihre 
weltlaufige Eleganz. 


In Frankreich und im GroSherzogtum Burgund stammten die Bil- 
der hauptsadchlich aus den Ateliers, die in Diensten der Héfe stan- 
den — dem Hof Karls VI. in Paris, dem des Herzogs von Berry in 
Bourges und Mehun-sur-Yévre, dem der Herzoge von Burgund, Phi- 
lipps des Kiihnen und Johanns Ohnefurcht, in Dijon (vor allem in 
der Kartause von Champmol vor den Toren der Stadt), in Hesdin 
und in Ypern, dem der Herzoge Ludwig von Orléans und Ludwig 
von Anjou in Angers. Da der Zufall wollte, daB die Archive aus Bur- 
gund und aus Berry erhalten blieben, kennen wir heute die Werke 
der bedeutendsten vlamischen Maler, die in Frankreich arbeiteten: 
die Fliigel eines Altars von Melchior Broederlam (Museum von Di- 
jon), zwei der 24 Bilder, die Jean de Beaumetz und seine Gehilfen 
fiir die Kartéuser von Champmol malten (Sammlungen Chalandon 
und Wildenstein), die Dionysius-Legende von Henri Bellechose 
(Louvre) und die Madonna mit Engeln (Berlin), méglicherweise ein 
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Werk von Jean Malouel. Den Kinstlern franzésischer Abstammung 
jedoch waren die Zeitliufte nicht so giinstig. Die Archive der fran- 
zosischen Kénige, wie auch die von Orléans wurden zerstért, so daB 
die Bilder der Maler mit franzésischen Namen nicht mehr identifi- 
ziert werden kénnen, obwohl sie in den Inventaren haufig aufschei- 
nen. Dabei besteht gar kein Zweifel, daB ein Jean d’Orléans, wohl- 
bestallter Maler Karls VI. und des Herzogs von Berry, oder ein Co- 
lard de Laon, Maler des Herzogs von Orléans, die an der Spitze der 
1391 aufgestellten Liste der 25 bedeutendsten Pariser Maler figu- 
rierten, ganz erstrangige Kiinstler gewesen sein mu ten. Vor allem 
Jean d’Orléans wurde — wie aus Dokumenten hervorgeht — vom 
Herzog von Berry, der damals der gré®te Kunstkenner Europas war, 
mit der gleichen Wertschatzung behandelt wie Paul von Limburg 
und seine Briider. Wie diese stand er zum Herzog in persdénlicher 
Beziehung, wurde in gleicher Weise entlohnt und mit Gratifika- 
tionen bedacht. Und wenn wir den Dokumenten heute auch nur 
mehr Andeutungen dariiber entnehmen kénnen, welche ungemein 
wichtige Rolle die Kiinstler franzésischer Herkunft bei der Entwick- 
lung des héfischen Stils spielten, so liefert die Analyse aller erhalte- 
nen Werke schlagende Beweise dafiir. 


Vor allem ist dabei an die Bilder jener vlamischen Maler zu den- 
ken, die im Dienst franzésischer Mazene standen. Es geniigt, die 
Werke der Niederlinder, die nicht in Frankreich gearbeitet haben, 
mit jenen von Broederlam, Beauneveu, Beaumetz, Bellechose und 
von den Briidern Limburg zu vergleichen — die Uberlegenheit der 
letzteren tritt klar zutage und was sie von den anderen unterschei- 
det, ist gerade eine melodisch-raffinierte Linienfiihrung und eine 
héfische Zartheit in Ausdruck und Bewegung, die der malerischen 
Tradition Frankreichs eigen ist. Ein einziges Werk blieb erhalten, 
das wir ganz sicher einem geborenen Franzosen zu danken haben 
und das beredtes Zeugnis fiir diese Tradition ablegt: der sogenannte 
Parement de Narbonne im Louvre, der 1375 fiir Kénig Karl V. ge- 
malt wurde. Vielleicht ist auch das bezaubernde Wilton-Diptychon 
(National Gallery, London) das Werk eines Franzosen aus Paris. Der 
Kiinstler scheint die Malerei Norditaliens gekannt zu haben und war 
offenbar fiir die hochmiitige Eleganz des englischen Hofes empfang- 
lich, wie nach ihm Holbein und Van Dyck. 


Die Vlamen, die in Frankreich fiir die gleichen Mazene arbeiteten 
wie die franzésischen Maler, iibernahmen zweifellos von diesen den 
Stil und die besondere Geisteshaltung, die ihren in den Niederlan- 
den verbliebenen Landsleuten fehlten. Nur war eben dieser Stil sehr 
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reif und raffiniert und verleitete die franzésischen Maler daher zu 
einem gewissen Manierismus und einer manchmal etwas konventio- 
nellen Haltung in der Darstellung der Gefiihle. Dank ihrer lyrischen 
Ader und ihres eingeborenen Realismus haben die Vlamen diese 
Klippen vermieden und wurden auf Grund dieser Eigenschaften auch 
zu Schépfern einiger der fortschrittlichsten und ergreifendsten Mei- 
sterwerke der héfischen Kunst. Gerade durch seine dramatische Aus- 
druckskraft und seine Mystik verrat der nach den sogenannten 
Heures de Rohan“ benannte Meister seinen nichtfranzésischen, son- 
dern wahrscheinlich niederlandischen Ursprung. Seine herrlichen 
Miniaturen und Tafeln (Musée de Laon) sichern ihm innerhalb des 
héfischen Stils einen Platz, den man mit dem Grecos innerhalb des 
internationalen Manierismus um 1600 vergleichen kann. 

Aus Italien, das bei der Kristallisation der héfischen Kunst um 
1400 eine so bedeutende Rolle spielte, stammen auch etliche Mei- 
sterwerke dieses Stils. Neben der Lombardei bleibt der ganze Nor- 
den, von Genua bis Venedig der Gotik verhaftet, und zwar bis in 
die Mitte des 15. Jahrhunderts. Zwischen Savoyen, der Provence und 
Piemont bildet sich eine richtige franzésisch-italienische Kunstsprache 
heraus, die in den Werken Jacques Yvernis und Jacopo Jacquerios 
héchstes Niveau erreicht. Der wesentliche Beitrag des italienischen 
Genius zum héfischen Stil aber ist vor allem in der Tafelmalerei Ve- 
ronas zu finden: der Pinsel Stefano da Zevios gewinnt der gotischen 
Arabeske eine unendliche Grazie und Steigerung ab, bei Gentile da 
Fabriano und vor allem bei Pisanello finden wir eine typisch italie- 
nische Verfestigung der Formen und eine eingehende Naturbeob- 
achtung, die tiber Broederlam und die Briider Limburg hinausgeht 
und auf diesem Gebiet fast den Van Eycks gleichkommt. Die am 
Alpenrand liegenden Provinzen aber sind in Italien nicht die einzi- 
gen, die sich der Gotik verschrieben haben. Auch in allen anderen 
Gegenden ist ihr Einflu8 zu spiiren und bewahrt ihnen einen sehr 
reizvollen und deutlicher als im Norden betonten Archaismus: in 
den Marche bei Lorenzo Salimbeni oder Ottaviano Nelli; in Siena, 
der alten Heimat ritterlicher Kunst, bei Giovanni di Paolo, der noch 
lange ‘seine zarten Gestalten tiber ein phantastisches Schachbrett von 
Feldern, StraBen und Bergen wandeln 14Bt. Selbst in Florenz, dieser 
von Masaccio und Brunelleschi begriindeten Bastion des rationalen 
modernen Illusionismus, wo der Mensch zu einer greifbaren Statue 
wird und die Landschaft sich fiir Auge und Geist tiberzeugend in 
die Tiefe erstreckt, bleiben Lorenzo Monaco, Masolino, Domenico 
Veneziano mehr oder weniger lang Anhinger des Irrealismus und 
der flieBenden gotischen Linie, wihrend die fiir reiche Btirger ge- 
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malten Cassoni immer wieder mythologische Fabeln heraufbeschwé- 
ren und Szenen des tiglichen Lebens, die in eine Atmosphire fiirst- 
lichen, gewissermafSen burgundischen Glanzes getaucht sind. Und 
so geht es bis Neapel, wohin diese Sprache gleichzeitig durch Leo- 
nardo da Besozzo, den Sohn des Michelino, aus der Lombardei und 
durch spanische Maler aus Iberien gelangt. Die Hafenstidte im 
westlichen Mittelmeer — Barcelona, Valencia, Palma di Mallorca, 
Marseille, Genua, Palermo, Neapel — bildeten eine Art geschlosse- 
nen Stromkreis, in dem die kiinstlerischen Einfliisse zugleich mit den 
Waren ausgetauscht werden. 


Die Bilder héfischen Stils haben auSerhalb Frankreichs und Ita- 
liens in den kaiserlichen Landen die héchste malerische und lyrische 
Qualitét erreicht. Ihre Mannigfaltigkeit in diesem weit ausgedehn- 
ten Gebiet war sehr gro$. Béhmen war das erste Land, in dem der 
weiche Stil sich entwickelte, eine originale Schépfung der zentral- 
europdischen Maler um 1400: eine kurvig geschwungene Linienfiih- 
rung und jenes ,,sfumato“, in dem die Modellierung gleichsam 
schmilzt und Haltung und Ausdruck von Poesie umflossen erschei- 
nen. Die ersten Anfange dieser héfischen Kunst fallen in die Regie- 
rungszeit Karls IV., nach Prag und Karlstein, sie entfaltet sich dann 
unter Wenzel und bleibt bis zum Beginn der Hussitenkriege in Bliite 
(1420—1425). In der béhmischen Schule macht sich damals zu- 
nachst eine Reaktion auf die robuste und plebejische Monumenta- 
litat des geheimnisvollen Meisters Theoderich geltend, der seinem 
Stil nach italienisch beeinfluBt, seiner Geistesart nach ein Slawe ist. 
Sie ibernimmt von ihm lediglich ein sanftes Hell-Dunkel, das sich 
nun aber mit schlanken, gotisch stilisierten Gestalten verbindet. Der 
Altar des Meisters von Wittingau im Prager Nationalmuseum und 
einige anonyme Madonnen aus dem gleichen Museum ziahlen zu den 
lyrischesten und reizvollsten Malereien des damaligen Europa. Doch 
gibt es gleichzeitig auch sehr fortschrittliche Bilder in BOhmen, etwa 
die beriihmte Madonna mit Kind aus dem Veitsdom, dessen Schépfer 
zweifellos die franko-vlamischen Madonnen kannte, die mit der Ber- 
liner Madonna, méglicherweise einem Werk des Jean Malouel, ver- 
wandt sind. 


In Osterreich treten eher die Bischéfe und Kléster und nicht die 
Hife als Mazene auf, mit Ausnahme des Wiener Hofes. Die Werke 
seiner Maler, ganz in weichem Stil gehalten, verraten den engen 
Kontakt mit der béhmischen Schule. Ihr EinfluB tritt in Wien be- 
sonders bei dem Meister der Darbringung und dem Meister der Vo- 
tivtafel von St. Lambrecht deutlich zutage, untermengt mit stark 
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biirgerlichen Ziigen. Der Meister von Heiligenkreuz jedoch, den man 
zu unrecht fiir einen Franzosen gehalten hat, tibertreibt die aristo- 
kratische Eleganz franzdsischer Arbeiten: eckige UmriSlinien und 
Gesten, spitze, iiberlange Finger. Diese Wesensziige paaren sich mit 
einer rhythmischen Komposition und dunklem Kolorit im ,,Tod der 
hl. Clara‘ (National Gallery, Washington) zu einer sehr persénlichen 
Kunst, die vielleicht einem Maler frankischen Ursprungs zu danken 
ist, der unter ésterreichischem EinfluB stand. In Tirol, in der Beriih- 
rung mit Norditalien, und in Salzburg entstehen die zartesten Werke 
der damaligen ésterreichischen Malerei. Wenn der Pahler Altar 
(Bayerisches Nationalmuseum) tatsdchlich salzburgisch ist, dann ha- 
ben wir dieser Schule eines der Meisterwerke aristokratischer Mystik 
zu danken, die aus dem internationalen Stil hervorgegangen sind. 
In Deutschland ist er vom Rhein bis Schlesien und vom Boden- 
see bis zur Ostsee verbreitet. Als Nachbarland von Burgund und 
den Niederlanden wird das Rheinland von StrafSburg bis KéIn sehr 
bald mit der franko-vlamischen Kunst vertraut. Die Patrizier in den 
Stadten und die michtigen biirgerlichen Ziinfte beginnen rasch 
fiirstlichen Prunk und fiirstliches Raffinement nachzuahmen. Wie in 
den Stadten Italiens tragt auch in Deutschland das Tafelbild iiber 
die Buchmalerei den Sieg davon. In den groBen Kirchen-Retabeln 
und den kleinen Hausaltaren entfaltet der héfische Stil sich um 1400 
in reicher Fille und Originalitét. Der westlichen Eleganz der Ge- 
barden und Gewander fiigt Deutschland eine lyrische Note hinzu, 
die von seinen Mystikern herriihrt und dazu kommt ein Einschlag 
von manchmal gutmiitiger, manchmal gewaltsamer Birgerlichkeit. 
Die Hauptwerke dieser Kunst entstehen entlang des Rheins. Sicher- 
lich vor allem in Kéln, einem Kunstzentrum, dem vom Ende des 
14. Jahrhunderts an eine Bedeutung zukommt, die in ihrem vollen 
Ausma$ erst noch richtig gewiirdigt werden mu}. Unter dem Pinsel 
des Meisters der hl. Veronika und des jungen Stephan Lochner ent- 
stehen hier die innigsten Bilder weichen Stils, die nérdlich der Al- 
pen gemalt wurden. Folgt man dem Rhein stromaufwarts, trifft man 
auf die Altére von Seligenstadt und Ortenberg (Hessisches Landes- 
museum, Darmstadt), in denen méglicherweise ein lombardischer 
EinfluB zu erkennen ist. Noch weiter oben bewahrt das Staedelsche 
Museum in Frankfurt ein bezauberndes Paradiesgirtlein, das die 
Jungfrau, das Jesuskind und die Heiligen in strahlend-kindlichem 
Gesprach vereint. Eine ahnliche, nur weniger naive Gefiihlsbetont- 
heit, die wieder mehr das Festliche und Herrschaftliche hervorkehrt, 
ist in der westfilischen Malerei zu finden. Conrad von Soest ordnet 
in der Kreuzigung von Nieder-Wildungen eine Fille von Gestalten 


Die Malerei in Europa um 1400 74 


mit adeliger Klarheit. Von solcher Abgeklartheit weit entfernt, trans- 
poniert Meister Francke im hanseatischen Gebiet franko-vlamische 
Vorbilder in eine Atmosphire voll mystischer Spannung, die er in 
einer bis zur Ubertreibung gesteigerten mondinen Verfeinerung zum 
Ausdruck bringt (Hamburger Francke-Altire). Eine ganz andere 
Spielart deutscher Ausdruckskraft ist in Franken zu finden, wo der 
Deichsler- und Imhof-Altar uns zwar graziése, aber in kraftigem 
Hell-Dunkel modellierte Gestalten vor Augen fiihrt. 


In Spanien ist der EinfluB der sienesischen Gotik eine Vorberei- 
tung auf den héfischen Stil, der bereits im 14. Jahrhundert dort Bo- 
den gewinnt. Zugleich bleibt er in diesem Land auch im 15. Jahr- 
hundert am ladngsten erhalten. Das kennzeichnende Merkmal dieses 
Stils auf der spanischen Halbinsel ist ein stindiges Rivalisieren der 
italienischen mit den von Norden, teils aus Frankreich und Burgund, 
teils aus dem Rheinland und aus Westfalen kommenden Einfliissen. 
Haufig sorgen Maler, die aus Italien stammen und sich in Spanien 
niedergelassen haben, fiir die Verbreitung italienischen Einflusses, 
der aber im allgemeinen nicht den Stil der fortschrittlichsten Zen- 
tren héfischer Kunst, wie etwa der Lombardei, widerspiegelt. So tra- 
gen auch sie dazu bei, da man in den iberischen Malerwerkstatten 
im Vergleich zu den anderen europiaischen Schulen in einem gewis- 
sen Archaismus verharrt. Dazu kommt noch ein weiterer Faktor, der 
dazu beitrigt, den aus vielen Teilen zusammengesetzten, sehr oft 
riesengroBen spanischen Altaéren einen eminent dekorativen Charak- 
ter zu verleihen: eine althergebrachte Vorliebe fiir die arabische 
Tradition linearer Stilisierung. Diese islamische Note ist vor allem in 
den aragonischen Altaéren ausgepragt. Innerhalb seiner Begrenzun- 
gen jedoch zeichnet der héfische Stil Spaniens sich durch die héchst 
reizvolle Kiihnheit seiner Farbskala aus und durch den Schwung der 
erzahlerischen Darstellungen, denen es weder an lyrischen Stellen 
noch an origineller Komposition fehlt. 


Vor allem sind es die beiden ,,dstlichen“ Schulen, die katalanische 
(mit den Zentren Barcelona, Gerona, Tarragona und Lerida) und die 
Schule von Valencia, die eine reiche Fiille schéner Arbeiten aufwei- 
sen. Aus den Werkstatten von Ramén Destorrents, Miniaturist und 
Tafelmaler (Altare aus Seo de Manresa, aus dem Museum in Bar- 
celona und aus der Morgan Library, New York), von Luis Borassa 
(Altére von Tarrasa und Vich), von den Briidern Serra, von dem 
Aragonier Lorenzo Zaragoza (Altar von Jérica) und jenseits der Py- 
renéen aus den anonymen Ateliers in dem damals spanischen Per- 
pignan, unter denen sich das des sogenannten Meisters des Rous- 
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sillon auszeichnet, stammt eine ganze Reihe grofer Kirchenaltare. 
Die geschmeidige Modellierung italienischen Ursprungs geht dabei 
eine immer innigere Verbindung mit der franko-vlamischen Linien- 
fiihrung ein. Ein Kiinstler aus Sachsen, Margal de Sax, bringt deut- 
sche Expressivitat nach Valencia mit (Altar des Victoria und Albert 
Museums), wahrend Pedro Nicolau dort zarte siidlandische Grazie 
bewahrt (Altar von Sarrion). Erst im zweiten Viertel des 15. Jahr- 
hunderts jedoch schafft der vollendetste Vertreter des héfischen Stils 
in Spanien die Werke seiner Reifezeit: Bernardo Martorell, den man 
friiher den Meister des hl. Georg nannte (Georgs-Altar, Museum of 
Fine Arts, Chicago, und Louvre; Altére von Gerona, aus der Kathe- 
drale und dem Museum in Barcelona). Dieser Kiinstler hat offenbar 
franko-vlamische Miniaturen wie den Kalender der Briider Limburg 
gesehen, vielleicht auch noch fortgeschrittenere vlamische Werke 
wie das Stundenbuch von Turin-Mailand. Er verleiht namlich seinen 
Gestalten eine von kraftigen Schatten betonte Plastizitét und sieht 
die Details einer Landschaft oder eines Innenraums mit einer ge- 
radezu stereoskopischen Genauigkeit. 


Dieser Realismus hindert ihn aber nicht daran, die Umriflinien 
und Falten mit einer typisch gotischen Eleganz wiederzugeben und 
seine Gestalten vor einen ganz flachigen Hintergrund zu stellen — 
ein Archaismus, der eine Verwandtschaft zwischen ihm und verspi- 
teten italienischen Werken wie denen des Giovanni di Paolo z. B. 
herstellt. Der besondere Reiz seiner Farbgebung und thematischen 
Gestaltung, seine kraftvolle Zeichnung und Komposition machen 
Martorel] zu einem der grofen Meister des héfischen Stils auf euro- 
padischer Ebene. 


Die Ausdrucksméglichkeiten dieses Stils sind ibrigens in Spanien 
sehr reich und vielfaltig. In Saragossa treffen wir bei Juan de Levi 
(Altar der Kathedrale von Taragona und der Kollegialkirche von Da- 
roca) auf biegsame Gestalten, die méglicherweise von lombardischer 
Kunst inspiriert sind, wahrend der Meister von Retascén (Verkiindi- 
gung, amerikanischer Privatbesitz) vlamische Vorbilder, die sicher- 
lich bereits unter dem EinfluB des Meisters von Flémalle stehen, mit 
einer typisch spanischen Betonung und Intensitat des Ausdrucks 
wiedergibt. Juan von Sevilla ist in seiner sanft flieBenden Fiille ein 
erklarter Anhanger des weichen Stils. In Navarra verrit das kleine 
Passions-Triptychon von Quejana (Sammlung Valdés, Bilbao) in sei- 
ner dramatischen Bewegtheit stark niederrheinischen EinfluB. In 
Leon malt Nicolas Francés, ein Franzose der héchstwahrscheinlich 
aus Burgund kam, Fresken, Glasgemilde und Tafelbilder, die ihm 
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einen Platz in der ersten Reihe der damaligen spanischen Kunst si- 
chern. Die plastische und geistige Durchbildung seiner festgefiigten, 
geradlinigen, ernsten Gestalten steht noch starker als bei Martorell 
in Kontrast zu dem Archaismus der Landschaften und Interieurs. 
Gerade durch diesen Mangel an Fortschrittlichkeit, durch dieses ziihe 
Festhalten an der dekorativen gotischen Flaichigkeit werden die 
Kiinstler, die aus dem Ausland stammen, auch wenn sie eine durch- 
aus eigene, in ihrem Heimatland ausgebildete Persénlichkeit besit- 
zen — wie Marcal de Sax oder Nicolas Francés —, zu echten Re- 
prasentanten spanischen Stilgefiihls. 


Die héfische Kunst, dieser durch und durch ausgebildete Stil mit 
seiner eigenen Kunstsprache, seiner Vorliebe fiir bestimmte ikono- 
graphische Themen, der ihm eigenen zugleich mystischen und mon- 
dinen Atmosphire, hatte keine so allgemeine Verbreitung gefunden 
und sich nicht so lange gehalten, wire er nicht einem tiefen Bediirf- 
nis entgegengekommen. Es war das vom Feudaladel empfundene 
Bediirfnis, seine Auffassung des Lebens in der Malerei erhdht und 
verklart zu sehen. Diese Gesellschaftsklasse jedoch machte seit Ende 
des 14. Jahrhunderts eine Krise durch, die schlieBlich zu ihrem end- 
giiltigen Verfall fiihrte. Unfahig, die Probleme des praktischen Le- 
bens zu lésen, die sich in der damaligen Zeit stellten, wirtschaftliche, 
soziale, politische, ja selbst militarische Probleme, fliichtete das euro- 
piische Rittertum sich in den Traum. 


Als es unterzugehen und zu verschwinden droht, wird es sich 
iiberdeutlich seiner Ideale bewuBt und verlangt von den Kiinsten de- 
ren Verwirklichung. Nach der héfischen Literatur ruft es eine héfi- 
sche Malerei ins Leben und fordert sie nach Kriften. In den Dar- 
stellungen, ob religiéds oder weltlich, méchte es nichts anderes sehen, 
als das Abbild einer marchenhaften Welt. Wenn Fragmente einer 
wie mit der Lupe beobachteten Wirklichkeit dort neben blendendem 
Glanz und luxuridser Pracht auftauchen, so deshalb, damit dieses 
Marehen konkreter und iiberzeugender wird — auch unsere Tréume 
erschrecken oder entziicken uns um so mehr, je starker sie an eine 
greifbare, stereoskopische Wirklichkeit erinnern. Diese Fragmente 
vertrauten Lebens — festliche Aufziige, bauerliche Arbeiten, Tiere, 
Hauser, Gegensténde — werden vom Maler in véollig irrealer Anord- 
nung zusammengefiigt. So bereiten wohl die Briider Limburg oder 
Pisanello den Realismus des Meisters von Flémalle oder der Van 
Eyck vor, unterscheiden sich aber grundlegend von ihnen, denn ihre 
Auffassung der Welt ist nicht als Ganzes wahrheitsgetreu, ihr Rea- 
lismus ist nicht total. Aus ihren Bildern, diesen vollkommenen Frich- 
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ten des feudalen Abendlandes, in denen lateinischer und germani- 
scher Geist aus verschiedenen Liandern sich vereint, ist jene Sehn- 
sucht herauszufiihlen, die eine ganze Kultur in dem Augenblick er- 
faBt, in dem sie sich gegen ihren Untergang striubt. Gold und pa- 
radiesische Farbténe, Madonnen, die in armseligen Hiitten auf Bro- 
kat ruhen, Jager, die vor smaragdenen Wiesen und Schléssern aus 
Alabaster von Moschusduft umschwebt dahinsprengen, alles, was 
schon an der Schwelle der Renaissance unter dem Pinsel héfischer 
Maler entstand, wird auf immer fiir uns das zugleich echteste und 
marchenhafteste Mittelalter verkérpern. 


New York Charles Sterling 
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ALBEREGNO, Jacobello. 


Venezianischer Maler, gestorben vor 1395. Bekannt durch seine Signatur 
am Kreuzigungs-Triptychon in der Akademie in Venedig. — In seinem 
Stil verbinden sich die Einfliisse venezianischer und paduanischer Malerei, 
eines Paolo da Venezia mit denen des Giusto de’ Menabuoi, jenes Floren- 
tiners, der Giottos Stil ins Oberitalienische umgebildet hatte. 


»Die Weinlese“, ,,Die groBe babylonische Hure“. 


Ww 


Zwei von fiinf erhaltenen Tafeln (vier in der Galerie der Akademie 
in Venedig, die gréBere Mitteltafel in Torcello, Museo Civico) von 
einem Polyptychon mit Szenen aus der Apokalypse des hl. Johannes 
Holz, je 45 X 33 cm. — Die Nummern auf der Vorderseite der Tafeln 
geben das Kapitel der Offenbarung an, auf welches sich die Dar- 
stellung bezieht: 


- »Die Weinlese“, Kap. XIV/17—19: ,,Und ein anderer Engel kam aus 


dem Tempel im Himmel heraus, auch der hatte eine scharfe Sichel. 
Und wieder ein anderer Engel ging vom Altare aus, der hatte Gewalt 
iiber das Feuer, und er rief mit starker Stimme dem zu, der die 
scharfe Sichel hatte, und sagte: ,Lege deine scharfe Sichel an und 
schneide die Trauben im Weinberg der Erde, denn seine Beeren 
sind reif!’ Da schwang der Engel seine Sichel iiber die Erde hin, 
schnitt die Trauben im Weinberg der Erde und warf sie in die 
groBe Kelter des Zornes Gottes...“ 


»Die groBe babylonische Hure“, Kap. XVII/3—6: ,,Und er brachte 
mich im Geiste in eine Wiiste. Da sah ich ein Weib sitzen auf 
einem scharlachroten Tiere. Das war ganz bedeckt mit lasterlichen 
Namen und hatte sieben Képfe und zehn Horner. Das Weib aber 
war in Purpur und Scharlach gekleidet und mit Gold, Edelsteinen 
und Perlen iiberreich geschmiickt. Einen goldenen Becher hatte sie 
in der Hand, der voll war von ihrer greulichen, schmutzigen Unzucht. 
Auf ihrer Stirne stand ein Name geschrieben — ein Geheimnis — 
,das groBe Babylon, die Mutter der Hurerei und der Greuel der 
Erde.‘ Und ich sah das Weib trunken vom Blute der Heiligen und 
vom Blute der Zeugen Jesu.“ 

Die Tafeln, friiher als Venezianisch um 1400 bezeichnet, wurden 
zunichst wegen ihrer ikonographischen Verwandtschaft mit den 
Fresken des Giusto de Menabuoi im Baptisterium des Domes von 
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Padua, diesem bzw. seinem Umkreis, zugeschrieben. Dann von 
LONGHI auf Grund eines Vergleichs mit dem oben erwihnten 
signierten Kreuzigungstriptychon in der Akademie in Venedig, dem 
Jacobello Alberegno zugeteilt. —- Wahrend die Szenen der Apoka- 
lypse in der Wandmalerei, in der Buchmalerei, in der Bildwirkerei 
(Angers) in den spiteren Graphiken usw. verhiltnismaBig sich oft 
begegnen, gehdren sie als Bildvorwurf der Tafelmalerei zu den 
groéBten Seltenheiten. 


Aus der Kirche San Giovanni Evangelista in Torcello. Dann in der 
Scuola di San Giovanni Evangelista. Am 20. August 1840 deponiert 
im Museo Civico Correr in Venedig. 1951 ausgestellt in der Galerie 
der Akademie in Venedig. 


C. v. LUTZOW, Kat., Akademie-Galerie, Wien 1889, S.14, 98 und 
94. — G. LUDWIG, Dokumente iiber Bildersendungen von Venedig 
nach Wien in den Jahren 1816 und 1838, Jb. Kh. S., Bd. XXII, 
1901/II, S. XIV. — G. FIOCCO, Opere... restituite da Vienna, 1919, 
S.47. — M.CIARTOSO LORENZETTI, Di un scomparso polittico 
di Giusto Padovano, Arte 1927, S.49 ff. — A.CALLEGARI, Museo 
di Torcello, 1980, S.42. — S. BETTINI, Giusto de’ Menabuoi, 1944, 
S. 93 und 94. — R. PALLUCCHINI, Mostra dei Musei Veneti, 1946, 
S. 58 und 59. — L. COLETTI, Primitivi, III, 1947, S. LU. — 
R. LONGHI, Calepino Veneziano, Arte Veneta 1947, S. 85, — Cata- 
logo Museo Correr 1949, S. 17 und 18. — P. TOESCA, Storia dell’ Arte 
Italiana If, 1951, S. 795. — Catalogo delle Opere d’arte tolte a 
Venezia nel 1808—1816—1838, restituite dopo la vittoria 1919. 


Venedig, Gallerie dell’Accademia, Nr. 1115, 1114. 


ANTONIO VENEZIANO (eigentlich ANTONIO DI FRAN- 


CESCO DA VENEZIA). 


Moglicherweise aus Venedig stammend, aber in der Toskana tatig, wo er 
sich in Siena (1869), in Florenz (ca. 1874) und in Pisa (1884—1886) auf- 


hielt. Er steht dem Giotto-Schiiler Maso di Banco nahe, verrat die Ein- 


wirkung des Agnolo Gaddi und kam — wohl bei einem vermutlichen 
Aufenthalt in Venedig — unter den Einflu8 der Kunst des Tommaso da 
Modena. In seiner Malweise mit ihrer Vorliebe fiir Detailnaturalismus, 
in dem gleichzeitig lyrische und dramatische Zige enthalten sind, be- 
reitet er die Gotisierung der florentinischen Malerei vor. 


3. Kreuzigung Christi. Auf der Riickseite: Der hl. Rainerius als Ere- 


mit, umgeben von den Briidern der Compagnia dello Spirito Santo. 
Holz. 67,5 < 64 cm. 
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Die auf beiden Seiten bemalte Tafel war das »segno’, das Pro- 
zessionsbanner der Bruderschaft vom hl. Geist. Der hl. Rainerius 
(Ranieri), Einsiedler und Patron von Pisa (12. Jhdt.), ist in der 
Kathedrale beigesetzt. Die Fresken im Camposanto in Pisa, die 
Szenen aus seinem Leben darstellen, sind ebenfalls von Antonio 
Veneziano. Die Prozessionstafel, urspriinglich dem Andrea da Firenze 
und dem Jacopo Avanzi zugeschrieben, zeigt in einer fiir Antonio 
Veneziano typischen Zusammenstellung, sowohl Tendenzen der siene- 
sischen Malerei wie auch die plastische Kraft der florentinischen 
Kunst. 


Von der Compagnia dello Spirito Santo. 


POLLONI, Catalogo delle opere di pittura, Pisa 1837, S.21, Nr. 105. 
— J.B.SUPINO, Catalogo del Museo Civico di Pisa, Pisa 1894. — 
E. JACOBSEN, Das neue Museo Civico zu Pisa, in: Repertorium 
fiir Kunstwissenschaft, 1895. — BELLINI PIETRI, Catalogo del 
Museo Civico di Pisa, Pisa 1906, S. 118, Nr. 4. — O. SIREN, Maestri 
primitivi, in: Rassegna d’Arte 1914, S.225. — M.SALMI, Antonio 
Veneziano, in: Bolletino d’Arte 1929, S.433. — G.VIGNI, Pittura 
del Due e Trecento nel Museo di Pisa, Palermo 1950, S.58. — 
E. CARLI, Pittura Pisana del ’300, Milano 1961, S. 23. 


Pisa, Museo Nazionale di S. Matteo. 


BELLECHOSE, Henri. 


Geboren in Brabant, lebte hauptsachlich in Dijon und folgte 1415 Jean 
Malouel als Hofmaler am Hof der Herzoge von Burgund. Von 1416 bis 
1425 tatig fiir Johann ohne Furcht, dann fir Philipp den Guten in der 
Kartause von Champmol, im Herzogspalast in Dijon und in anderen 
herzoglichen Schléssern. Gestorben in Dijon zwischen 1440 und 1444. 


4. Tafel des hl. Dionysius. Tafel 84 


Zu FiiBen des Kreuzes, auf dem Christus den Martertod erleidet, 
empfangt der Bischof Dionysius die letzte Kommunion und wird 
zusammen mit dem Diakon Eleutherius enthauptet. Der hl. Dionysius, 
erster Bischof von Paris, ist Griinder des Klosters St. Denis und der 
Schutzpatron Frankreichs. Als Missionar im 3. Jhdt. nach Gallien ge- 
sandt, erlitt er gemeinsam mit seinem Priester Rusticus und dem 
Diakon Eleutherius im Jahre 285 den Martertod durch Enthauptung. 
1852 von Holz auf Leinwand iibertragen. 162 211 cm. 


Auf Grund eines, wie REYNAUD nachweisen konnte, ungenau 
gelesenen Dokuments bis jetzt zumindest in der Anlage dem Jean 
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Malouel zugeschrieben, dem das Bild 1398 zusammen mit anderen 
vier fiir die Kirche der Kartause von Champmol in Auftrag gegeben 
worden sein soll, Aus einem anderen Dokument geht hervor, dal> 
1416 Henri Bellechose beauftragt war, ein Bild mit dem Leben des 
hl. Dionysius fertigzustellen. Aus der Kombination beider Dokumente 
hatte sich die Annahme ergeben, daB Malouel das Bild offenbar 
begonnen und Bellechose es vollendet hatte. Da aber nunmehr die 
Meinung, daB der ,,Dionysius eines der dem Malouel aufgetragenen 
Altarbilder sei, unhaltbar ist, auSBerdem der Stil der Tafel mit dem 
spaiteren Datum viel besser iibereinstimmt, wird sie nun zur Ganze 
dem Bellechose zugeschrieben. 


Aus der Kirche der Kartause von Champmol bei Dijon. Slg. Bar- 
tholomey, Dijon, 1849 in Paris verkauft. Von F. Reiset 1863 dem 
Louvre geschenkt. 


,Primitifs francais, Paris 1904, Nr. 16. ,,La Chartreuse de Champmol”, 
Dijon 1960, Nr. 7. 


L. DIMIER, Gaz. Beaux-Arts, 1936, II, S$. 209. — P. A. LEMOISNE, 
La Peinture au Musée du Louvre, I, S.8. — P. A. LEMOISNE, La 
Peinture frangaise a l’époque gothique, Paris 1931, S. 42—43. — 
J. DUPONT, Les Primitifs francais, 1937, S. 19. — CH. STERLING, 
La Peinture francaise, les Primitifs, 1938, S.58. — CH.JACQUES 
(STERLING), Les Peintres du moyen Age, Rép XIVéme A Nr. 81. 
-— G.RING, La Peinture francaise du XVéme siécle, Paris Nr. 54. 
— E. PANOFSKY, Early Netherlandish Painting, Cambridge-Harvard 
1953, S.83—84. — CH.STERLING, Oeuvres retrouvées de Jean de 
Beaumetz, Bull. Musées rouaux (Miscellanea PANOFSKY), Briissel 
1955, 1—ITI, S.58. — M.MEISS und C. EISLER, A New French 
Primitive, Burl. Mag. 1960, S. 236 und 289. — N. REYNAUD, 
A Propos du Martyre de Saint Denis, La Revue du Louvre, 1961, 


BIS, Paris, Louvre, Département des Peintures, MI. 674. 


BOHMISCH, um 1360. 


5. Diptychon: Maria mit Jesuskind, Schmerzensmann. 


Holz, mit Leinwand iiberzogen, je 20 * 14,5 cm. 


Das Bildchen mit Maria ist ikonographisch eine Variante des Typus 
der ,,Pelagonitissa“, eine Abart des Typus der ,,Eleusa“. Der Typus 
des Schmerzensmannes, wie er hier wiedergegeben ist, kann auf ita- 
lienische Vorbilder zuriickgefiihrt werden. Wahrscheinlich ist auch 
fiir das Marienbild ein vermittelndes italienisches Werk als Vorlage 
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anzunehmen, nicht aber eine direkte Umsetzung eines byzantinischen 
Vorbildes. Méglicherweise ist an den Einflu3 des Tommaso da 
Modena zu denken, dessen Diptychon in Karlstein dem boéhmischen 
Meister wahrscheinlich bekannt war. KRAMAR brachte das Werk in 
Zusammenhang mit der sogenannten rémischen Madonna, die tat- 
sachlich enge stilistische Verwandtschaft aufweist, auch wenn sie 
etwas freier in der malerischen Durchfiihrung und somit wahrschein- 
lich etwas jiinger ist. 


R. ERNST, Beitrage zur Kenntnis der Tafelmalerei B6hmens im 14. 
und am Anfang des 15. Jhdts., Prag 1912. — C. GLASER, Italienische 
Bildmotive in der altdeutschen Malerei, in: Zeitschrift fiir bildende 
Kunst, N.F. XXV, 1914, S.145—157. — A. MATEJCEK, Malistvi 
Déjepis vytvarneho uméni v Cechach I. Stiedovék, S.395—402, Prag 
1931. — STANGE I, S. 160, 186. — WIEGAND, Die béhmischen 
Gnadenbilder, Wiirzburg 1936. — V. KRAMAR, Madona se sv. Kate- 
Yinou a Markétou Méstského musea v C. Budéjovicich, Prag 1937. 
— A.MATEJCEK -J. MYSLIVEC, Ceske Madony gotické byzants- 
kych, in: Pamatky archaeologické XXXX, N.V. IV.—V. 1937. — 
K. OETTINGER, Altbéhmische Malerei, in: Z. Kg. VI, 1937, S.397. 


Basel, Kunstmuseum. 
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6* 


. Maria mit dem Jesuskind. 


Holz. 8,5 X 6 cm, einschlieSlich Originalrahmen. 


Méglicherweise Teil eines kleinen Fliigelaltiérchens oder Diptychons. 
In der Haltung zeigt sich die Abhingigkeit vom Typus der Briixer 
Madonna. Auch mit der Glatzer Madonna, vor allem dem Jesuskind, 
kann typenmaéBige Verwandtschaft festgestellt werden. SchlieBlich 
zeigt das Werk jedoch eine fortgeschrittene Stufe: der EinfluB der 
Formenwelt Meister Theoderichs ist deutlich zu spiiren. Die nachsten 
stilistischen Verwandten sind die Tafeln der Morgan-Library (An- 
betung der Kénige und Tod Mariae), die ebenso wie das Bostoner 
Marienbild urspriinglich als siidfranzésische Arbeiten bezeichnet 
wurden. Jedoch beweist die nahe stilistische Verwandtschaft zu dem 
Marientod in KoSatky die béhmische Herkunft dieses Bildes. 


Slgn. Bottenwieser, Berlin; Frederick Locker, England; Arnold Selig- 
mann, New York. 
»French Art“, London, Burlington House 1932, Nr. 2. 


BEENKEN, in: Zeitschrift fiir Kunstgeschichte II, 1933. — EDGELL, 
in: Bulletin of the Museum of Fine Arts XXXIII, 1935. — WIEGAND, 
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Die Béhmischen Gnadenbilder, Wiirzburg 1936. — KRAMAR, Ma- 
dona se sv. Katetinou a Markétou Méstkého musea v C. Budéjo- 
vicich, Prag 1987. — MATEJCEK, Gotische Malerei in Bohmen, 


Prag 1939. Boston, Museum of Fine Arts, Inv.-Nr. 34.1459. 


BOHMISCH, um 1400. 


7. Kreuzigung Christi, Verspottung Christi. Tafeln 86 und 87 


Méglicherweise urspriinglich ein Diptychon. Pappelholz, je 30 X 23 cm. 


Das urspriinglich als schlesisch-béhmisch bezeichnete Bildchen wurde 
von BENESCH der Osterreichischen Malerei zugewiesen. OETTIN- 
GER sieht in dem Werk die Durchdringung béhmischer und italieni- 
scher Elemente und denkt daher an Siidtirol als méglichen Ent- 
stehungsort. Jedoch ist kein Zusammenhang mit den fiir Siidtirol 
gesicherten Arbeiten zu erkennen, das Werk ist daher wohl aus dem 
ésterreichischen bzw. tirolischen Kunstbereich auszuschlieBen, Als 
Datierung nimmt OETTINGER die Mitte der neunziger Jahre des 
14. Jhdts. an. 

Erworben 1841. 

Beschreibendes Verzeichnis der Gemiilde im Kaiser Friedrich-Museum 
und Deutschen Museum, 9. Aufl., 1931, Nr. 1221. — OETTINGER, 
Jb. Kh. S., 1936, S. 59. — BENESCH, Osterreichische Hand- 
zeichnungen der Gotik, 1936, S. 11. —- OETTINGER, Jb. Kh. S., 
1958, S. 105. 


Ehemals Staatliche Museen Berlin, Gemildegalerie, Kat.-Nr. 1219. 


BOHMISCH, um 1410. 


8. Tod Mariae; rechier Fliigel eines Diptychons. 


Lindenholz. 88 X 32 cm (mit bemaltem Originalrahmen). 


Das Bild gehért in den weiteren Umkreis der Werke um den Ottauer 
Altar (Prag, Nationalgalerie). Nach MATEJCEK-PESINA gehort das 


. Bild in die Gruppe von Arbeiten zwischen der Vera Icon von St. Veit 


(Prag, St. Veitsdom) und dem Zyklus des Kapuzinerklosters (Prag, 
Nationalgalerie). Von der gleichen Hand eine Verkiindigung Mariae 
(Budapest, Szépmiivészeti Muzeum, Inv.-Nr. 3142). STANGE hilt 
eine Heimsuchung aus Kugelweit im Museum zu Budweis fiir ein 
spateres Werk des gleichen Meisters. 

Erworben 1926 im Frankfurter Kunsthandel. 


Neuerwerbungen des Germanischen National-Museums 1925—1929, 
Taf. 2. — Kat. des Germanischen National-Museums Niirnmberg: Die 
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Gemiilde des 18. bis 16. Jhdts., 1987, $.29. — A. MATEJCEK, Goti- 
sche Malerei in Béhmen, Prag 1939, S. 31, 138, Nr. 205, Abb. 162, — 
MATEJCEK-PESINA, Gotische Malerei in Béhmen, Prag 1955, S. 71. 
— STANGE, IX, S. 134. 


Niimberg, Germanisches National-Museum, Gm. 1119. 


BORRASSA, Luis. 

Stammt aus einer Malerfamilie aus Gerona. Seit Beginn seiner malerischen 
Tatigkeit um 1883, in Barcelona. Gestorben zwischen 1424 und 1426. 
Begriinder einer spezifisch Catalanischen Malerschule, der unter dem 
EinfluB der sienesischen Malerei steht, die er médglicherweise in Avignon 
kennengelernt hat. 


9. Der hl. Dominikus rettet Schiffbriichige aus der Rhone. 


Holz. 155 & 125 cm. 


Oberer Teil seines beriihmtesten Werkes, des Altares fiir das Kloster 
der hl]. Clara in Vich (1414—1415). 


J. M. GUDIOL, Luis Borrassa, Barcelona 1953. 


Vich, Didézesan-Museum, Inv.-Nr. 714. 


BRUGGER MEISTER (2), um 1400. 
10. Retabel mit der Kreuzigung Christi und den Heiligen Catharina 


und Barbara (sogenanntes ,,Retabel des tanneurs‘). 

Eichenholz. 70 X 140 cm. 

In der Anordnung der Komposition mit den seitlichen Architektur- 
kulissen, die den beiden Heiligen als Umrahmung dienen, sieht 
PANOFSKY den Einflu8 der Passionsspiele. Eine ikonographische 
Eigenheit ist darin zu sehen, da der Spruch ,,VERE FILIUS DEI 
ERAD ISTE“ nicht von Longinus, wie es nach dem Evangelium 
korrekt ware, sondern von dem Pharisder ausgeht. PAUWELS findet 
diese auffallende Abweichung sonst nur in der Kélner Schule, mit 
der auch stilistische Verwandtschaft besteht. Fir PANOFSKY je- 
doch gilt das Werk als Beispiel fiir die Briigger Malerei. 

Nach einer unsicheren Tradition aus dem Versammlungssaal der 
Corporation des tanneurs (d. i. Gerber-Gilde) in Briigge. Anfang 
19. Jhdt. gekauft von Vermeire de Damme, der es der Kirche Saint- 
Sauveur geschenkt hat. 


»Tableaux de l’ancienne école néerlandaise“, Briigge 1867, Nr. I. 
Briigge 1902, Nr. 4. 
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CROWE und CAVALCASALLE, Les Anciens Peintres Flamands, 
Bd. 1, 19, 20, 24. — WAAGEN, Manuel de l’Histoire de la peinture, 
Bd. 1, 59. — FIERENS-GEVAERT, 8—9. — FIERENS-GEVAERT, 
Histoire dela Peinture Flamande, 1, Paris-Briissel 1927, 11.— CH. STER- 
LING, La Peinture frangaise. Les Primitifs, Paris 1938, 835—36. — 
E. PANOFSKY, 96—97, 106. — J. DOCHY, 15. — J. DUVERGER, 
Brugse Schilders ten tijde van Jan Van Eyck. Miscellanea-E. PA- 
NOFSKY, Bulletin des Musées Royaux des Beaux-Arts, Briissel 1955, 
91. — J. DOCHY, De Schilderijen uit de XVe en de XVIe eeuw 
(uit de Sint-Salvatorskerk te Brugge), West-Vlaanderen, année VIII, 


Nr. 43 (1959), 19. Briigge, Cathédrale Saint-Sauveur. 


BURGUNDISCH, um 1390. 
11. Triptychon in Vierpafform. 


Mitteltafel: die hl. Dreifaltigkeit umgeben von vier Engeln mit Werk- 
zeugen der Passion. Auf den Fliigeln die vier Evangelisten Johannes 
und Lukas, Matthadus und Markus. 

Eichenholz. Mittelbild 86 X 32cm, Fliigel je 36 X 16cm. 

Friiher fiir franzésisch gehalten. RING gibt der Vermutung Aus- 
druck, daB es vielleicht deutsch sein kénnte. Jetzt, nach Vergleich 
mit anderen in Dijon entstandenen Arbeiten, besonders mit dem 
Schnitzaltar von Jacques de Baerze, fiir burgundisch gehalten. 
Erworben 1912 als Geschenk der Erben Konsul Webers, Hamburg. 
Briigge 1902, Expos. des Primitifs Flamands, Kat.-Nr.2. Paris 1904, 
Expos. des Primitifs Francais. Bibl. Nationale, Kat.-Nr. 8. Dijon 1960, 
La Chartreuse de Champmol. 

Beschreibendes Verzeichnis der Gemialde im Kaiser Friedrich-Museum 
und Deutschen Museum, 9. Aufl., Nr. 1688. RING, Kat.-Nr. 29. 


Ehemals Staatliche Museen Berlin, Gemaldegalerie, Kat.-Nr. 1688. 


BURGUNDISCH, um 1390—1400. 
12. Diptychon: Linker Fligel: Geburt Christi. 


Rechter Fliigel: Der hl. Christoph. 
Riickseite: Auferstehung Christi. 
Holz, je 83 X 21 cm. 


Fragment eines Polyptychons, von dem sich drei weitere Tafelchen im 
Museum von Baltimore befinden (Verkiindigung Mariae, Taufe 
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Christi, Kreuzigung Christi). Das Werk wird im allgemeinen einem 
burgundischen Maler zugeschrieben, der stilistisch Melchior Broeder- 
lam nahesteht. STERLING vermutet, daB sie einem Hennegauer Ate- 
lier entstammen, wo franzésische und vlimische Kiinstler zusammen- 
arbeiteten. Nach RING handelt es sich um einen ausgesprochen vlii- 
mischen Meister, wahrend PANOFSKY eher an einen nordniederlin- 
dischen Maler denkt. Uberdies datiert er das Werk etwas spater, 1400 
bis 1410. Nach De COO aber von einem deutschen Maler. 


Aus der Kartause Champmol. 


Briigge 1904. ,,Franzdsische Kunst“, London 1932. ,,Chefs-d’Oeuvre 
de l’Art frangais“, Paris 1937. ,,La vierge dans |’Art francais“, Paris 
1950. ,,Le siécle de Bourgogne“, Briissel 1951. 


BOUCHOT, Kat. der Ausstellung in Briigge 1904, Taf. XX. — Kat. 
der Bilder aus der Slg. Mayer van den Bergh. — ED. MICHEL, in: 
Gazette des Beaux-Arts 1924, II, S.41 und 58. — Kat. der Ausstel- 
lung Franzésischer Kunst in London, 1932, Nr. 14. — Kat. der Aus- 
stellung Franzésischer Kunst in Paris, 1937, Nr. 6. — CH. STER- 
LING, Les peintres du moyen 4ge, fig. 24—25. — Kat. der Ausstel- 
lung ,,La vierge dans l’Art Frangais“, Paris 1950, Nr. 10. — Kat. der 
Ausstellung ,,Le siécle de Bourgogne“, Briissel 1951, Nr. 2. — RING. 
— PANOFSKY. — De COO in Oud Holland 1958, 1960. 


Anvers, Musée Mayer Van den Bergh. 


EYCK, Jan van. 


Geboren in Maaseyck um 1390, gestorben in Briigge 1441. 1422—1424 im 
Dienst Johanns von Bayern, Grafen von Holland. 1425 von Philipp dem 
Guten zum Hofmaler ernannt, 1428—1429 Reise nach Portugal. Nach 1430 
in Briigge tatig. 


13. 


WEALE-BROCKWELL, The Van Eycks and their Art, London-New- 
York 1912. — M.J. FRIEDLANDER, Die Altniederlindische Malerei 
I, Berlin 1924—1937. — H. BEENKEN, Hubert und Jan van Eyck, 
Miinchen 1941. — L. BALDASS, Van Eyck, London 1952. — 
E. PANOFSKY, Early Netherlandish Painting, its origins und Cha- 
racter, Cambridge Mass. 1953. 


Kardinal Albergati. 


Niccolo Albergati wurde 1375 in Bologna geboren. Von Papst Mar- 
tin V. 1426 zum Kardinal der Kirche Sta. Croce in Gerusalemme er- 
nannt, 1431 als Legat des Heiligen Stuhles an die Héfe von Frank- 
reich, England und Burgund gesandt als Unterhandler zur Beendi- 
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gung des hundertjahrigen Krieges zwischen England und Frankreich 
(Friede von Arras). 

Eichenholz. 34,1 < 27.3 em. Die Ecken erganzt. 

Slg. Erzherzog Leopold Wilhelm, 1659, Nr. 109: ,,Ein Contrafait von 
Oehlfarb auf Holez des Cardinals von Sancta Cruce von Johann van 
Eckh. Eine Abbildung des Portrits in Teniers’ Galeriebild der ehe- 
maligen Slg. Schindler in Wien. 

Silberstiftzeichnung mit genauen Farbangaben im Kupferstichkabi- 
nett in Dresden. Die Identifikation des Dargestellten von WEALE, 
Burl. Mag. V, 1904. Millard MEISS (Nicholas Albergati and the Chro- 
nologie of Jan van Eyck’s Portraits, Burl. Mag. XCIV, 1925) und 
PANOFSKY nehmen einen Unterschied von einigen Jahren zwischen 
der Dresdner Zeichnung, entstanden im November 1431 wiahrend des 
Aufenthaltes des Kardinals in den Niederlanden (wahrscheinlich Lille 
oder Briigge), und der Ausfiihrung des Portrits an. Nach BALDASS, 
FRIEDLANDER und BEENKEN um 1481/82. 


Wien, Kunsthistorisches Museum, Gemildegalerie, Inv.-Nr. 975. 


FRANZOSISCH, Ende 14. Jahrhundert. 
14. Diptychon mit der Anbetung der Kiénige und der Kreuzigung 


Christi. Tafeln 78 und 79 
Holz mit geschnitztem Rahmen. 72 < 54 cm. 


Die Wappen am Thron der Madonna und auf der Riickseite sind 
nicht gedeutet. 


Das Werk, das stilistisch der Miniaturmalerei nahesteht, wurde von 
WINKLER der Schule von Avignon zugewiesen. Jedoch ist der Zu- 
sammenhang mit Pariser Werken, namentlich der Buchmalerei, enger, 
wie STERLING, BAZIN und RING dargelegt haben. Das Werk 
gehort demnach in die unmittelbare Folge des Stils des Paraments 
von Narbonne und ist daher im Zusammenhang der franzésischen 
Hofkunst zu betrachten. 


»Mostra della Vergine nell’arte francese“, Paris 1950. ,,Mostra di 
manoscritti e pitture della fine del Medio Evo“, Paris 1955. 

WINKLER, Belvedere 1927, Nr. 55, S. 6. — Catalogue Chefs- 
d’Oeuvre de )’Art francais, Nr.3. — BAZIN, La peinture francaise 
des origines au XVIe s., Taf. 17. — STERLING, Les primitifs, 1938, 
S. 36. — CH. JACQUES, Les peintures du moyen Age, Rep. A XIVe, 
Nr. 5, Taf. 7 und 9. — G. RING, op. cit., I, fig. 27, Taf. 16. 


Florenz, Museo Nazionale, Coll. Carrand Nr. 2038. 
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FRANZOSISCH, um 1400. 
15. Diptychon. 


Linker Fliigel: Christus am Kreuz zwischen Maria und Johannes. 
Rechter Fliigel: Christus als Schmerzensmann mit geistlichem Stifter 
und der hl. Maria. 

Holz, je 34 X 26,5 cm, gravierter Goldgrund. 

Von WINKLER fiir siidfranzésich gehalten und dem Meister des 
GroBen Bargello-Diptychons zugeschrieben. Mit gréBerer Wahr- 
scheinlichkeit in einem Pariser Atelier entstanden. 

Erworben 1900 als Geschenk. 

Exposition d’Art francais, London, Burlington House, 1932, Kat.-Nr. 20. 
Exposition Chefs d’Oeuvre de l’Art francais, Paris, Palais National 
des Arts, 1937, Kat.-Nr. 5. 

F. WINKLER, Berliner Museumsberichte 1928, S.7. Beschreibendes 
Verzeichnis der Gemilde im Kaiser Friedrich-Museum und Deutschen 
Museum, Berlin 1981, 9. Aufl. — K. OETTINGER, Zur Malerei um 
1400 in Osterreich, Jb. Kh. S., N. F. Bd. 10, 1986. — CH. STERLING, 
La peinture frangaise, les Primitifs, 19388. — CH. JACQUES (STER- 
LING), Les Peintres du moyen 4ge, 1941. — G. RING, A Century 
of French Painting, London 1949, Kat.-Nr. 7. 


Ehemals Staatliche Museen Berlin, Gemildegalerie, Kat.-Nr. 1620. 


FRANZOSISCH, um 1400. 
16. Krénung Mariae. Tafel 81 


Tondo, Eichenholz. 20,5cm Durchmesser. 

Von TOESCA und VAN MARLE urspriinglich dem Umkreis um 
Michelino da Besozzo zugeschrieben, wird der Tondo jetzt — nachdem 
VENTURI auBerdem noch deutsche Elemente festgestellt hatte — 
der franzésichen Hofkunst, Paris oder Dijon, um 1400 bis 1410 zu- 
geteilt. 

Erworben 1906 aus dem englischen Kunsthandel, Eigentum des 
Kaiser Friedrich Museums-Vereines. 

Chefs d’oeuvre de l’art francais, Paris, Palais National des Arts, 1937, 
Nr. 8. 

A. VENTURI, Storia dell’Arte VII/1, Milano 1911, S. 278. — 
P. TOESCA, La pittura e la Miniatura nella Lombardia, 1912, S. 466. 
—  G.BRIERE, Un nouveau primitif francais, Gaz. B. A., 1919, 
S.240. — R. van MARLE, The Development of the Italian Schools 
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of Painting VII/1926, S. 137. — Beschreibendes Verzeichnis der Ge- 
mialde im Kaiser Friedrich-Museum und Deutschen Museum, Berlin 
1931, 9. Aufl., Nr. 1648. — P. A. LEMOISNE, La peinture frangaise 
a l’époque gothique, Florence-Paris 1931. — CH. JACQUES (STER- 
LING), Les peintres du Moyen Age, Paris 1942. — G.RING, A 
Century of French Painting, London 1949, Kat.-Nr. 49, — E. PA- 
NOFSKY, Early Netherlandish Painting, Cambridge Mass. 1953. 


Ehemals Staatliche Museen Berlin, Gemaldegalerie, Kat.-Nr. 1648. 


FRANZOSISCH, um 1420. 
17. Wenzel von Luxemburg, Herzog von Brabant. Tafel 5 


Sohn Kénig Johanns von Béhmen; geboren 1337 in Prag. Verheiratet 
mit Johanna von Brabant. 1354 von Karl IV., seinem Bruder, zum 
Herzog von Luxemburg erhoben, vereinigte er 1355 Luxemburg mit 
Brabant. Gest. 1383. 
Holz. 34 X 25,5 cm. 


Auf der Riickseite des Bildes befand sich eine Inschrift, die bei der 
Ubertragung gedeckt wurde: ,,Wenchcaius dux Brabanciae in anti- 
quitate 84 tum annorum.“ Ein offenbar sehr ahnliches, wenn nicht 
iiberhaupt das gleiche Bildnis des Herzogs befand sich im Besitz der 
Erzherzogin Margarethe von Osterreich, Statthalterin der Nieder- 
lande. Im Inventar von 1516 erscheint es folgendermafen beschrie- 
ben: ,,Ung autre tableaul du chief du duc Bleu de Brabant.“ 1524 
etwas genauer: ,,Ung autre tableau d’ung personnage habillé d’une 
robe et chapperon bleu, 4 court cheveux, fait d’aprés le premier 
duc de Brabant.“ Froissart hat fiir den Herzog einen Ritterroman 
,»,Méliador“ nach dessen eigenen Intentionen zusammengestellt, wo- 
bei offensichtlich der Herzog sich selbst in der Gestalt des Helden 
verherrlichen wollte. Méliadors Farbe ist Blau, weswegen er als 
chevalier Bleu“ erscheint und dementsprechend auch der Herzog als 
duc Bleu de Brabant. Es ist somit kein Zufall, daB er in blauem Ge- 
wand portratiert ist. Die Identifizierung mit dem Herzog Wenzel wird 
auch durch das Bildnis im Récueil d’Arras erhirtet. 


Nach der Kleidermode ist das Thyssensche Portrat Anfang des 
15. Jhdts. zu datieren, ist hiermit ein posthumes Bildnis des Herzogs. 
Nach STERLING ist es wahrscheinlich, da die burgundischen 
Herzoge, mdglicherweise Antoine, Sohn Philipps des Kiihnen, das 
Portrat herstellen lieBen, wodurch es sich erklaren wiirde, da er in 
der Tracht des friihen 15. Jhdts. dargestellt wire. Der aufwarts- 
gerichtete Blick des Dargestellten laBt schlieBen, da das Original 
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des 14. Jhdts. den Herzog in betender Stellung wiedergegeben hat. 
STERLING nimmt daher an, daB das vorliegende Bildnis aus einer 
spateren Komposition herauskopiert wurde, vielleicht aus dem Trip- 
tychon, das Jeanne de Brabant nach dem Tod des Herzogs bei Jean 
de Woluwe bestellt hat, auf dem — &hnlich der Anordnung auf dem 
Parement de Narbonne — das herzogliche Paar adorierend abge- 
bildet gewesen sein kénnte. 


Das Bild gehGrt stilistisch in den Bereich der burgundischen Hofkunst 
zur Zeit Philipps des Kiihnen, als dessen Portratist, wie STER- 
LING ausfiihrt, Jean Malouel anzusehen ist. Hypothetisch ware das 
Bildnis des Herzogs von Brabant mit dieser Kiinstlerpersénlichkeit 
in Verbindung zu bringen. 

Prinz Liechtenstein, Schlof Seebenstein in Niederésterreich, Slg. 
Hammel, die das Bild 1941 erwarb. 

Stockholm 1958, Nationalmuseum, ,,Fem Sekler Fransk Konst“, Kat.- 
Nr. 12, Abb. 7. Rotterdam 1959, Museum Boymans van Beuningen, 
Kat.-Nr. 60, Abb. 63. Essen 1960, Folkwang Museum, Kat.-Nr. 60, 
Abb. 63. London 1961, National Gallery, Kat.-Nr. 45, Abb. 45. 

CH. STERLING, La peinture de portrait 4 la cour de Bourgogne au 
début du XVme siécle, in: Critica d’Arte 1959, Nr. 35. 


Lugano-Castagnola, Schweiz, Sammlung Thyssen- 
Bornemisza, Kat.-Nr. 142 a. 


FRANZOSISCH, SCHULE VON DIJON, um 1400. 
18. Die kleine runde Pieta. Tafel 80 


Der Leichnam Christi auf den Knieen Mariae, umgeben von Maria 
Magdalena, Johannes Evangelist, Joseph von Arimathia und Niko- 
demus. Auf der Riickseite auf rotem Grund die drei Kreuznagel um- 
geben von der Dornenkrone. 


Holz, rund, ornamentierter Goldgrund. Durchmesser: 16,7. cm, mit 
Rahmen 22,8 cm. 


Der Tondo zeigt Eigentiimlichkeiten der Schule von Dijon, in der 
sich der EinfluB der Pariser Miniaturmaler mit dem der flamischen 
Meister, die fiir den Burgundischen Hof arbeiten, mischen. RING 
und PANOFSKY betonen das Vorherrschen des Pariser Einflusses 
und schreiben die Pieta eher der Pariser Schule zu, sie datieren um 
1390 bis 1400. 


Erworben 1918 als Geschenk von M. Maurice Fenaille. 
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La Vierge dans l'art frangais, Paris 1950, Nr. 12. Bourgondische 
Pracht, Amsterdam 1951, Nr. 291 und Briissel 1951, Nr. 4. 


P. DURRIEU, Monuments Piot, 1918, S. 63—111. — G. BRIERE, Un 
nouveau primitif francais, Gaz. B. A., 1919, I. S. 285—244. — P.A. 
LEMOISNE, Peint. frangaise 4 l’époque gothique, Paris 1931, S. 51. 
— CH.STERLING, La Peinture frangaise, les Primitifs, Paris 1988, 
S.58. — C.JACQUES (STERLING), Les peintres du moyen 4ge, 
Rép. XIVéme A Nr. 29. — G. Ring, La peinture francaise du XVéme 
siécle, Paris 1949, Catalogue-No 8. — E. PANOVFSKY, Early Nether- 
landish Painting, Cambridge Harvard 1953, S. 85—86. 


Paris, Louvre, Département des Peintures, RF. 2216. 


FRANZOSISCH, SCHULE VON DIJON, Anfang 15. Jahr- 


19. 


hundert. 
Die grofe runde Pieta. Tafel 82 


Tondo, Eichenholz. Durchmesser 64,5 cm. 


Gottvater mit dem Leichnam Christi, der Taube des hl. Geistes, mit 
Maria, Johannes und Engeln. Auf der Riickseite das burgundische 
Wappen. Das ikonographisch interessante Thema stellt eine Ver- 
bindung dar von ,,Pieta mit dem Typus der Dreifaltigkeit“ und des 
»,Gnadenstuhls“ (E. PANOFSKY, Imago Pietatis, Festschrift fir 
M. J. Friedlander zum 60. Geburtstag, Leipzig 1927, S. 278). Das 
Wappen auf der Riickseite der Tafel 148t darauf schlieBen, dah 
sie von einem der burgundischen Herzoge bestellt worden ist — und 
zwar kommen dafiir der Zeit nach in Betracht entweder Philipp der 
Kiihne (gest. 1404) oder Johann ohne Furcht (gest. 1419). AuBerdem 
stand die Kartause von Champmol in Dijon, die von den burgun- 
dischen Herzogen erbaut worden war, um ihre Graber aufzunehmen, 
unter der Patronage der hl. Dreifaltigkeit, die als Thema der Tafel 
erscheint. — Das gleichzeitige Vorhandensein von franzésischen und 
vlamischen Stilelementen legen daher in erster Linie Jean Malouel 
aber auch Henri Bellechose (s. d.) als Urheber der Tafel nahe. 


Jean Malouel: geboren in Geldem, arbeitete zunachst fiir Isabella von 
Bayern, Gattin Karls VI. von Frankreich (1896 in Paris); von 1897 
bis 1415 als Nachfolger des Jean de Beaumetz Hofmaler der Her- 
zoge von Burgund, Philipp des Kiihnen und Johann ohne Furcht; 
gestorben 12. Marz 1415. 


Sammlung der Herzoge von Burgund. — 1864 angekauft von M. Jules 
Pujol, Toulouse. 
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»Primitifs francais, Paris 1904, Nr. 15. ,,La Passion du Christ dans 
Yart francais, Paris 1934, Nr. 188. ,,La Vierge dans I’art francais“, 
Paris 1950, Nr.15. ,,Grand siécle des Ducs de Bourgogne“, Dijon 
1951, Nr. 3. 

L. DIMIER, Gaz. Beaux-Arts, 1936, II, S. 227—228. — P. A. LE- 
MOISNE, La Peinture au Musée du Louvre, I, 1929, S. 8. — 
E. MALE, Art Religieux de la fin du moyen 4ge, Paris 1908, S. 142. 
— P. A. LEMOISNE, La Peinture frangaise a ]’époque gothique, 
Paris 1931, $.52. — J. DUPONT, Les Primitifs francais, 1937, S. 21. 
— CH.STERLING, La Peinture frangaise, les Primitifs, 1938, S. 60. 
— CH. JACQUES (STERLING), Les peintres du moyen Age, 1941, 
Rép. XIlVéme A, Nr. 32. — G. RING, La Peinture francaise du 
XVéme siécle, Paris 1949, 538. — E. PANOFSKY, S. 84—85. — 
CH. STERLING, Oeuvres retrouvées de Jean de Beaumetz, peintre 
de Philipp le Hardi, Bull. musées royaux (Miscellanea PANOFSKY), 
Briissel 1955, I—III, S.62. — M.MEISS und C. EISLER, A New 
French Primitive, Burlington Mag. 1960, S. 236. 


Paris, Louvre, Département des Peintures, MI. 692. 


GADDI, Agnolo. 


Florentinischer Maler, Sohn des Taddeo Gaddi. Titig zwischen 1869 und 
1896 (Todesjahr). Die giotteske Tradition ist bei ihm noch immer bemerk- 
bar; jedoch wird das Gefiihl fiir die plastische Form verdringt durch das 
Streben nach linearer Anmut und weicher Rhythmik, die an sienesische 
Kunst erinnert. Er bereitet die groSe internationale Strémung des weichen 
Stils in Florenz vor. 


20. Die Kreuzigung Christi. Tafel 85 
Holz. 57 X 77 cm. 


Méglicherweise die Mitteltafel des Altares in der Capella del Croci- 
fisso in San Miniato al Monte, Florenz. Urspriinglich dem Spinello 
Aretino, dann von SIREN dem A. Gaddi zugeschrieben. Zu datie- 
ren nach den Castellani-Fresken in S. Croce (zweite Hilfte Achtziger- 
jahre) und vor den Fresken im Dom von Prato (1392-1395). 1870 
erworben. 


O. SIREN, in: L’Arte, 1906, S.327. — VAN MARLE, 1924, S.55. — 
GOMBOSI, Spinello Aretino, 1926, S. 136 ff. — PROCACCI, Biblio- 
grafia iiber G. Gombosi Spinello Aretino, in: Riv. d’Arte, 1929, S. 282 
bis 287. — HAUTECOEUR, Primitifs, 1931, S. 162. — BERENSON, 
Ital. Pictures, 1932, $.548. — SALVINI, in: Riv. d’Arte, 1934, S. 32 
und 40—44, — SALVINI, Per la cronologia e per il catalogo di un 
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discepolo di Agnolo Gaddi, Boll. d’Arte, 1935/36, S. 284. — CARLI, 
in: Annali Scuola Norm. Pisa, $.58. — VAVALA, Uffizi, 1948, S. 76 
bis 78. — SALVINI, Catalogo della Galleria degli Uffizi, 1952. — 
F. ANTAL, Die florentinische Malerei und ihr sozialer Hintergrund, 


Berlin 1958. Florenz, Galleria degli Uffizi, Inv.-Nr. 464. 


GIAMBONO, Michele. 

Gebiirtig aus Treviso, zwischen 1420 und 1462 tatig als Mosaizist und 
Maler in Venedig, wo er den Einflu8 des Gentile da Fabriano und des 
Pisanello erfuhr. Neben Niccolo di Pietro und Jacobello del Fiore einer 
der Hauptreprisentanten des Internationalen Stils. 


21. Maria mit dem Jesuskind, das einen Stieglitz am Fliigel hilt. 


Goldgrund mit roter Brokatimitation. Holz. 56 X 47 cm. 
Urspriinglich dem Gentile da Fabriano zugeschrieben, wurde die 
Tafel zuerst von FIOCCO, dem sich VAN MARLE anschlob, als 
typisches Werk des Giambono erkannt. 

Die Provenienz ist nicht gesichert; nach einer Inschrift des 18. Jhdts. 
auf der Riickseite der Tafel méglicherweise aus der Casa Fanello, 
Venedig. 

Mostra dei Capolavori dei Musei Veneti, Venedig 1946. 
Catalogo-Guida del Museo Civico Correr e Raccolta Correr, Venezia 
1885. — CROWE-CAVALCASELLE, A History of Painting in North 
Italy ed. Borenius, London 1912. — G. FIOCCO, Michele Giambono, 
Venezia, Studi d’Arte e di Storia, Venedig 1920. — VAN MARLE, 
XVII/1985. — R.PALLUCCHINI, I Capolavori dei Musei Veneti, 
Catalogo, Venedig 1946. — G.MARIACHER, Il Museo Correr di 


Venezia, Venedig 1957. Venedig, Museo Correr, Nr. I, 1083. 


INNSBRUCK, um 1420. 


22. 


Anbetung der HI. Drei Kénige und Marter des hl. Laurentius, 


Innen- und Auf enseiten eines Fliigelfragmentes eines Altares der 
Stiftskirche von Wilten-Innsbruck (im Tiroler Landesmuseum noch 
ein zweites Fliigelfragment mit ,,Darstellung im Tempel“ und _,,Stei- 
nigung des hl. Stephanus‘). Die beiden Marienszenen Innenseiten, 
die beiden Marterszenen AuBenseiten. 


Tafelmalerei auf Fichtenholz. 99 X 82cm. Marienszenen mit Gold- 


grund, Nimben punziert; Marterszenen mit Silbergrund, Rauten- 
muster. 


1987 erworben aus Stift Wilten. 
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Wihrend die Innenseiten mit den Marienszenen noch den hifisch- 
hieratischen Stil des 14. Jhdts. zeigen, verraten die AuGenseiten be- 
reits den neuen Wirklichkeitssinn des beginnenden 15. Jhdts. Auf- 
falliger Typenzusammenhang mit Pisanellos Handzeichnungen im 
Codex Vallardi (Annunziata-Fresko in Verona). 

,»Gotik in Tirol, Innsbruck 1950. 

SEMPER, Pacher, S. 172. — PACHT, S. 40, 77. — OBERHAMMER, 
der Wiltener Meister, Deutsche Kunst IX, Lfg. 12. — Kat. der Aus- 
stellung ,,Gotik in Tirol“, Innsbruck 1950, Nr. 26. 


Innsbruck, Tiroler Landesmuseum Ferdinandeum. 


INNTAL, um 1410. 

23. Schmerzensmann, zwischen Maria und Johannes, 
ehemals Hochaltar der 1406 geweihten Salvatorkirche in Hall. 
Tafelmalerei auf Zirbelholz, Leinwand, Kreidegrund; mit Quadrat- 
muster gezierter Goldgrund; 218 & 142,5 cm, Rahmen neu; Riickseite 
unbemalt. 
,cotik in Tirol“, Innsbruck 1950. 
Kat. der Neuerwerbungen des Tiroler Landesmuseums Ferdinan- 
deum, S. 22. — Kat. ,,Gotik in Tirol“, Nr. 24, Innsbruck 1950. 


* Innsbruck, Tiroler Landesmuseum Ferdinandeum. 


INNTAL, um 1425. 

24, Beweinung Christi. 

25. Noli me tangere. 
Zwei Holztaifelchen mit angearbeitetem Rahmen, Malerei auf die 
Rahmenschrigen iibergreifend, Grund und Rahmen vergoldet mit 
punzierten Zierleisten und Nimben. Rahmenkante rot gefaBt, Riick- 
seiten geschlossen. Je 15,7 & 13,2 cm. 
Vom gleichen Meister Tafelchen einer Kreuzigungsdarstellung in der 
National Gallery in Dublin. Diese intimen Andachtsbilder sind Zeug- 
nisse einer pretidsen Malkunst, die in der Friihzeit des 15. Jhdts. das 
Erbe der Miniaturmalerei antrat. Stilistisch in engem Zusammenhang 
mit Salzburg. 
,Gotik in Tirol“, Innsbruck 1950. 
BENESCH, Zur altésterreichischen Tafelmalerei, Jb. Kh. S., N. F., 
II, 1928, S. 73. — OETTINGER, Hans von Tiibingen, 1938, S. 104. — 
Kat. Gotik in Tirol, Nr. 29, Innsbruck 1950. 

Stams, Zisterzienserordensstift Stams. 
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INNTAL, 1426. 


26. Stamser Votivaltar der Familie Heuperger von Hall (Defensorium 


B. V. Mariae). 


Mitteltafel: In der Mitte in rautenférmigem Feld Maria, das 
Kind anbetend, und Verkiindigung an die Hirten. In den Ecken des 
Mittelbildes die alttestamentarischen Zeugen der Jungfriulichkeit 
Mariens; links oben Aaron mit bliihendem Mandelzweig, rechts oben 
Ritter Gideon mit dem Lammfell, links unten Moses mit dem bren- 
nenden Dornbsusch, rechts unten Ezechiel mit dem verschlossenen 
Turm. In den Eckzwickeln Symbole der Jungfraulichkeit Mariens; 
links oben der Phénix, der unversehrt aus den Flammen hervorgeht, 
rechts oben der Pelikan, der seine Jungen mit dem eigenen Blut 
nahrt, links unten Jungfrau, in deren Scho das Einhorn Schutz 
findet, rechts unten der Léwe, der seine toten Jungen durch seinen 


Hauch belebt. 


Auf den unteren und oberen Randfeldern und auf den Fliigeln setzen 
sich diese Symbole fort, durch Beischriften aus den Kirchenvitern er- 
liutert. Mitteltafel oben: Der Vogel Carista, in Flammen stehend; 
eine Barin, ihr Junges beleckend; ein im Feuer umgestiirzter, jedoch 
unversehrt gebliebener Turm. Mitteltafel unten: Baum, Eicheln und 
Trauben tragend; drei Baume, mit Friichten und Végeln; der Vogel 
StrauB, der seine Eier von der Sonne ausbriiten ]iBt. 


In den Ecken der F liig el]: links oben hl. Johannes Ev., links unten 
hl. Thomas von Aquin, rechts oben hl. Ambrosius, rechts unten 
hl. Augustinus mit Schriftstellen, die sich auf die Menschwerdung 
Christi beziehen. Dazwischen links: der kranke Kénig Ezechias, dem 
die riickwirts wandelnde Sonne erscheint; zwei sagenhafte Tiere 
(Bonosa), sich anhauchend; Danaé, in Regenwolke Bild Jupiters; drei 
Muscheln, in denen durch Regen Perlen erzeugt werden. Rechter 
Fliigel: Kranker, der durch Anblick des Vogels Calander geheilt 
wird; ein Geier, der zwei Eier ausbriitet; kappadozisches Pferd, das 
dem Wind entgegeneilt und dadurch trachtig wird; ein Vogel, dessen 
Balg am Boden liegt, ordnet sein neuerlangtes Gefieder. FliigelauBen- 
seiten: zuoberst je ein Cherub, auf dessen Schwungfedern Inschriften 
stehen, die sich zum Teil auf die Schriftstellen der Fliigelvorderseiten 
beziehen, zum Teil Wahlspriiche fiir ein frommes Ménchsleben sind. 
Darunter links hl. Johannes Ev. und kniender Zisterzienserménch mit 
Pilgerstab; zuunterst hl. Agnes mit kniendem Votanten. Rechter 
Fliigel Mitte hl. Johannes d. T. (Patron von Stams), unten hl. Barbara 
mit kniendem Monch als Votant. 
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Tafelmalerei, AuSenseiten der Fligel schadhaft, Mitteltafel 260 < 
104 cm, Fliigel 260 X 53,5 cm. 


Laut Stamser Klosterchronik von P. Kassian PRIMISSER (Add. ad An- 
nales tom. IV, c. XXVIII, p.47) wurde diese Tafel von den Eltern 
des F.Christophorus Heuperger (einer Haller Familie) gestiftet, wo- 
bei wohl F. Christoph Heuperger das theologische Programm ange- 
geben hat. Die auf die Stiftung beziigliche Inschrift und Datierung 
war friiher auf der Riickseite der Mitteltafel zu lesen. Die literarische 
Grundlage der Darstellung bildet das ,,Defensorium beatae Mariae 
virginis* des Dominikaners Franz v. Reetz (gest. 1241). Die Stiftung 
des Altares durch eine Haller Familie riickt die kunsthistorische Ur- 
heberschaft des Haller Malers Hans Masolt in den Bereich des Még- 
lichen. 


Es findet sich eine gleiche marianische Darstellung aus gleicher Zeit 
in den Fresken des Brixener Domkreuzganges (VII. Arkade). 

»Gotik in Tirol”, Innsbruck 1950. 

HALM, Zur marianischen Symbolik des Mittelalters, in: Zeitschrift 
fiir Christliche Kunst XVII, 1904, S.207 ff. — ATZ, Zeitschrift fiir 
Christliche Kunst XVIII, 1905, Sp. 321. — Kat. Gotik in Tirol, Nr. 46, 


Innsbruck 1950. Stams im Oberinntal, Zisterzienserordenssift. 


JACOBELLO DEL FIORE. 

Tatig zwischen 1400 und 1489 (Todesjahr) in Venedig. Er stammt aus 
einer Malerfamilie, erfuhr den Einflu8 des Gentile und ist zusammen mit 
Giambono als der bedeutendste Vertreter der internationalen Gotik in 
Venedig anzusehen. 


27. Szenen aus der Legende der hi. Lucia. 
Holz. Je 70 X 52 cm. 
Lucia, aus einer vornehmen Familie in Syrakus stammend, starb 304 
den M§artyrertod unter der Verfolgung Diokletians. Ihre Reliquien 
kamen erst nach Konstantinopel und wurden dann nach Venedig 
iibertragen. 
1. Lucia, die vom Statthalter zur Strafe fiir ihren christlichen Glau- 
ben in ein Freudenhaus gebracht werden soll, ist durch keine Ge- 
walt, auch nicht durch Ochsen, die man ihr vorspannt, von der Stelle 
zu bewegen. 
2. Lucia soll auf dem Scheiterhaufen verbrannt werden, aber die 
Flammen kénnen ihr keinen Schaden zufiigen. 
8. Lucia wird vom Henker erdolcht. 
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Zuerst von BERENSON, dann von LONGHI dem Jacobello zuge- 
schrieben. Nach PALLUCCHINI zu datieren nach 1408, der Ankunft 
Gentiles da Fabriano in Venedig, und vor 1421, dem Entstehungs- 
datum des Justizia-Triptychons (Venedig, Accademia). 


Aus der Franziskanerkirche S$. Lucia in Fermo. 


Mostra della Pittura Veneta nelle Marche“, Ancona 1950. ,,La Pesin- 
ture Vénitienne“, Briissel, Palais des Beaux-Arts, 1954. ,,.Mostra delle 
Arti e del Costume, Venedig 1954. ,,Da Altichiero a Pisanello”, 
Verona 1958. 


A. COLASANTI, Un seguace di Gentile da Fabriano, in: Boll. 
d’Arte 1908, S.244. — A.COLASANTI, Gentile da Fabriano, Ber- 
gamo 1909, S.84. — A. VENTURI, 1911. — L. SERRA, in: Le Gal- 
lerie Communali delle Marche, Rom 1925, S. 100. — R. LONGHI, 
Una Coronazione della Vergine di Pietro da Montepulciano, in: Vita 
Artistica 1927, S.19—20. — B. BERENSON, North Italian Painters 
of the Renaissance, New York-Oxford 1932. — L.SERRA, L’Arte 
nelle Marche, Bd. II, Pesaro 1934, S.376. — R. LONGHI, Viatico per 
cinque secoli di pittura veneta, Florenz 1946. — P. ZAMPETTI, 
Catalogo della Mostra d’Arte Veneta nelle Marche, Bergamo 1950. — 
L. COLETTI, Pittura veneta del Quattrocento, Novara 1953. — 
R. PALLUCCHINI, La Pittura Veneta del Quattrocento, Bologna 


1956. Fermo, Palazzo Comunale. 


KARNTNER MEISTER, Anfang 15. Jahrhundert. 
28. Peter- und Paulaltar aus der Pfarrkirche von Rangersdori, 1426. 


Triptychon. Nadelholz. Mittelteil 118,7 & 115 cm, Seitenfliigel 115 
56,8 cm. Innenbilder mit Goldgrund. 


In gedffnetem Zustand acht Szenen aus der Legende der beiden 
Apostelfiirsten. Mitteltafel horizontal geteilt; oben in drei Sze- 
nen: die Befreiung Petri aus dem Gefingnis (der Engel ermuntert den 
Heiligen, dessen Fesseln zerbrochen sind, zur Flucht; Vorbeifiihrung 
an den schlafenden Wachtern; der hl. Petrus ist sich seiner wieder- 
gewonnenen Freiheit bewuft). Untere Reihe: Abschied der beiden 
Apostel und ihre Martyrien nach der ,,Legenda aurea“. Innen- 
seite des linken Fliigels: links oben: Christus auf dem Meere 
wandelnd, unten: der reiche Fischzug; auf dem rechten Fliigel 
oben: die Heilung des Aussatzigen, unten: die Heilung des Lahmen. 
Auf den teilweise stark zerstérten AuBenseiten der Fliigel auf 
blauem Grund die Gestalten des hl. Paulus (links) und des hl. Petrus 
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(rechts). Diesem zu FiiBen der geistliche Stifter mit seinem Wappen. 
Eine Rahmeninschrift vermeldet seinen Namen und das Datum der 
Stiftung: ,,Petr(us) dict(us) Paeurl pleban(us) hui(us) loci ann(o) ete. 
XXVI". (i. e. 1426). — Wichtiges Werk der friihen Karntner Malerei 
Hauptwerk einer Gruppe von Bildern, mit Sitz in Villach. Bezie- 
hungen zur italienischen Trecentomalerei. 


Bis zum Jahre 1929 noch in der Pfarrkirche St. Peter und Paul von 
Rangersdorf im Mélltal, dann ins Klagenfurter Diézesanmuseum ge- 
bracht. 


F. NOVOTNY - L.SPENEDER, Die Kunstdenkmiler des politischen 
Bezirkes Spittal a.d.Drau, Klagenfurt 1929, S.28f. — K.RATHE, 
Aus der Friihzeit der Kamtner Tafelmalerei, in: Jb. Kh. S. 1935, 
S.54f. — O.DEMUS, Neue Forschungen zur Geschichte der Alte- 
sten Karntner Tafelmalerei (1420—1475), in: Carinthia 1986, S. 17 f. 
— O. DEMUS, Der Meister von Gerlamoos, in: Jb. Kh. S. 1938, S. 98. 
— K.OETTINGER, Hans von Tiibingen und seine Schule, Berlin 
1988, S. 101: — STANGE XI, S. 83 f. 


Klagenfurt, Diézesanmuseum. 


KONRAD VON SOEST. 


Hauptmeister der westfilischen Malerei der Zeit um 1400. Urkunden, die 
einen Meister Konrad nennen, datieren aus dem Zeitraum 1894—1422: 
1894 Ehevertrag eines Meisters Konrad von Soest mit Gertrud, Tochter 
des Lambert von Minster; 1403(4?) als Datum der Vollendung des Altars 
im Niederwildungen, wo sich der Maler Conradus de Susato nennt; 1413 
bis 1422 Erwahnungen eines Meisters Konrad als Mitglied der Bruder- 
schaft der St. Nikolaikirche in Dortmund. Es ist somit anzunehmen, dab 
der Meister seit dem letzten Jahrzehni des 14. Jhdts. in Dortmund tatig 
war. Hypothetisch kann ein Aufenthalt in Burgund und Paris angenommen 
werden. Hauptwerke: Altar in Niederwildungen (1403), Marienaltar in 
Dortmund (um 1420). 


HOLKER, Meister Conrad von Soest, Beitrage zur westfalischen 
Kunstgeschichte, 1921. — P.J. METER, Werk und Wertung des 
Meisters Conrad von Soest, in: Westfalen, 1. Sonderheft 1921. — 
M. GEISBERG, Meister Conrad von Soest, Westfalische Kunst- 
hefte, 2, 19384. — WORRINGER, Die Anfange der Tafelmalerei, 1924, 
S. 206 ff. — STANGE II, S. 21 ff. — STEINBART, Conrad von 
Soest, Wien 1946. — P.PIEPER, Die altwestfalische Malerei in 
Westfalen, 1948. — R. FRITZ, Zur westfalischen Tafelmalerei um 
1400 in Westfalen, 1948. 
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29. Die hi. Dorothea. 


Eichenholz. 93,5 X 27 cm. 


Friihwerk des Hauptmeisters der westfalischen Malerei, kurz nach 
dem 1403 datierten Wildunger-Altar entstanden. Urspriinglich linker 
Fliigel eines Marienaltares, zu dem als Gegenfliigel die Tafel mit der 
hl. Ottilie im Landesmuseum gehért. Das Mittelbild des Altares 
ist nicht erhalten. Auf der Riickseite Teil einer Gregormesse mit dem 
knienden Papst und den beiden Kardinalen. Gemalt fiir das Nonnen- 
kloster St. Walpurgis in Soest. 1835 mit den sonstigen Bildern des 
aufgehobenen Klosters von der Staatsregierung dem westfialischen 
Kunstverein fiir das neu zu errichtende Provinzialmuseum iiber- 
wiesen. Seitdem im Museum des Kunstvereins, seit 1908 im Landes- 
museum ausgestellt. 


Kunsthist. Ausst. Diisseldorf 1904, Nr. 106. ,,Meisterwerke altkirch- 
licher Kunst aus Westfalen“, Minster 1930, Nr. 198. ,,Conrad von 
Soest und sein Kreis“, Museum fiir Kunst und Kulturgeschichte, 
Dortmund, SchloB Cappenberg 1950, Nr. 55. 


F. KOCH, Verzeichnis der Gemialdesammlung des westfalischen 
Kunstvereins, Miinster 1912, S.4. — M. GEISBERG, Meister Konrad 
von Soest, Dortmund 1934, S.8. — K.STEINBART, Konrad von 
Soest, Wien 1946, S. 26. — P. PIEPER, Zu einer Tafel mit den 
Heiligen Ottilie und Dorothea, Westfalen 28, 1950, S. 128—134. 


Minster, Westfalischer Kunstverein. Dauerleihgabe im Landes- 
museum fiir Kunst und Kulturgeschichte, Kat.-Nr. 2. 


. Fliigelaltar aus Niederwildungen. 


Bei geschlossenem Zustande (Au®enseite der Fliigel) vier Heiligen- 
figuren: links Katharina und Johannes d. T., rechts Elisabeth und 
Nikolaus. Bei gedffneten Fliigeln: Mittelstiick mit Kreuzigung Christi, 
flankiert von je zwei kleineren, iibereinander angeordneten Bildern, 
links Abendmahl und Auferstehung, rechts Olberg und Himmelfahrt. 
Auf dem linken Fliigel Szenen des Marienlebens (Verkiindigung, Ge- 
burt Christi, Anbetung der Kénige, Darbringung im Tempel), am 
rechten Fliigel Szenen der Passion (Christus vor Pilatus, GeiSelung, 
Pfingstfest und Jiingstes Gericht). 


Holz. Bei gedffneten Fliigeln 200 X 750 cm. Auf den Rahmenleisten 
der FliigelauBenseiten tragt der Altar folgende Inschrift: ,,Hoc opus 
completum per Conradum pictorem de Susato / Sub anno Domini 
MCCCC ... ipso die beati Egidii confessoris“. Die letzten Zahlen 
sind nicht mehr auszunehmen, so dafs die Datierung des Altars nicht 
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gesichert ist. Die Interpretationen schwanken zwischen 1403, 1404 
und 1414 (vgl. STEINBART, S. 11). 


Der Altar von Niederwildungen ist in der deutschen Malerei der 
Jahrhundertwende schlechthin das Hauptwerk. Das Werk steht so- 
wohl in seiner Qualitat als auch hinsichtlich seiner stilgeschichtlichen 
Position unvermittelt in der iibrigen westfalischen Malerei, aus deren 
provinzieller Schultradition die Bedeutung der Leistung des Konrad 
von Soest nicht abgeleitet werden kann. Es manifestiert sich in 
diesem Werk zum erstenmal die vom Meister erreichte Synthese des 
Kunstwollens seiner Heimat mit den Ideen burgundisch-franzésischer 
Hofkunst. Der Eindruck des Altares von Niederwildungen auf die 
zeitgendssischen Maler war bedeutend; der EinfluB gerade dieses 
Werkes ist in den Arbeiten der westfalischen, niedersichsischen und 
hessischen Malerei im ersten Jahrhundertviertel festzustellen. 


Niederwildungen, Pfarrkirche. 


KONSTANZER MEISTER, Anfang 15. Jahrhundert. 
Tafel 92 


31. Anbetung des Kindes; auf der Riickseite Vermihlung Mariae. 
Wahrscheinlich Teil eines Fligelaltares. Fichtenholz. 118,5 < 75,5 cm. 


FRAUENFELDER hat nachgewiesen, daB die Darstellung von der 
Vision der hl. Brigitta angeregt ist: Joseph, der eine Kerze halt, ver- 
14Bt vor der Geburt des Christkindes den Raum. Das Kind, von dem 
gottliches Licht ausstrahlt, wird am Boden liegend von Maria an- 
gebetet, die ihren Blick zum Himmel richtet. Die Heilige rechts 
unter Maria ist demnach als hl. Brigitta zu deuten, die Anfang des 
Jahres 1415 am Konstanzer Konzil kanonisiert wurde. FRAUEN- 
FELDER fiihrt ein weiteres Beispiel einer spatgotischen Weihnachts- 
darstellung an, das ebenfalls die charakteristischen Motive der Bri- 
gittenvisionen zeigt, wobei ebenfalls die hl. Brigitta selbst — hier 
im Heiligenschein eindeutig bezeichnet — dargestellt ist, was als 
Beleg fiir die Popularitaét der hl. Brigitta in der Konstanzer Gegend 
gelten kann. Hiemit ist fiir das Werk ein terminus post (1415) ge- 
geben. Es ist aus stilistischen Griinden anzunehmen, daB das Bild 
nur kurze Zeit nach diesem Datum geschaffen wurde. 
.Meisterwerke aus Baden-Wiirttembergischen Privatbesitz, 1959 
Staatsgalerie Stuttgart, Kat.-Nr. 103, Abb. 5. 

R. FRAUENFELDER, in: Bodenseebuch, Jg.23 (1986), S.27 ff. — 


STANGE IV, S. 27 ff. Konstanz, Rosgartenmuseum, M 1. 
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LORENZO DI BICCI. 


Florentiner Maler, dessen Sohn, Bicci di Lorenzo und Enkel Nem di 
Bicci, ebenfalls Maler waren. Zum erstenmal erwahnt 1370, gestorben 
1427. Steht unter dem Einflu8 des Taddeo Gaddi, mehr noch des Niccolo 
Gerini. 


32. Der hi. Martin teilt seinen Mantel mit dem Bettler. 
Holz. 63 * 96 cm. 


Predella eines Altares mit dem hl. Martin (heute in S. Niccolo a 
Ferraglia, Provinz Florenz). Sie tragt das Wappen der Weinhandler- 
zunft. COHN nimmt an, dafs der Altar (samt Predella) von den 
Weinhandlern Anfang des 15. Jhdts. dem hl. Martin nach Or San 
Michele gestiftet worden ist, welches bekanntlich die Kirche der 
Ziinfte war und zu deren Ausschmiickung alle Gewerbe beitrugen. 
Die Zuschreibung der Predella an Lorenzo di Bicci, seit GRONAU 
allgemein anerkannt, ist erst in jiingster Zeit wieder bezweifelt 
worden (COHN). 


Aus der aufgelésten Camera di Commercio 1782 in die Galleria 
dell’Accademia, Florenz. 


BERENSON, Ital. pictures, 1932, S. 84 (italien. Ausg. 1936). — 
GRONAU, Lorenzo di Bicci, in: Mitteilungen des Kunsthistorischen 
Instituts in Florenz [V, 1933, S. 108. — BETTINI, Giusto dei Mena- 
buoi, 1944, $.55—56. — ANTAL, Flor. Painting, 1947, S.152, 217, 
229. — SINIBALDI, Note su Lorenzo di Bicci, in: Riv. d’Arte 1950, 
S. 204. — TOESCA, Trecento, 1951, S. 646. — W. COHN, Un 
Quadro di Lorenzo di Bicci, in: Boll. d’Arte, 1956, S. 171. — W. COHN, 
Ausstellung mittelalterlicher Kunst in Barberino Val d’Elsa, in: 
Kunstchronik, 1959, S. 272—273. 


Florenz, Galleria dell’Accademia, Inv.-Nr. 462. 


LORENZO MONACO (eigentlich PIERO DI GIOVANNI). 


Geboren vermutlich um 1870/71 in Siena. Seit seiner Jugend in Florenz, 
trat er 1891 in das Camaldulenserkloster S. Maria degli Angeli in Florenz 
ein. 1422 noch am Leben; nach Vasari 1425 gestorben. In seiner Kunst 
lebt die Tradition der sienesischen Malerei des Trecento fort, aus der ihm 
auch die Fahigkeit zur phantastischen Umgestaltung der Wirklichkeit 
kommt. Allmahlich wachst er in die internationale Strémung des weichen 
Stils hinein, wobei er gotisches, oft omamental bewegtes Linienspiel mit 
zahlreichen naturalistischen Einzelbeobachtungen zu verbinden weiS. 
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33. Drei Predellentafeln. Tafel 103 
Wahrscheinlich Teile eines gréBeren Altarwerkes. Holz, je 26 < 58 cm. 


1. Szenen aus dem Leben der Heiligen Onuphrius 
und Paphnutius(?): Onuphrius, Sohn eines abessinischen 
Stammesfiirsten, war Ménch im Kloster zu Hermopolis und begab 
sich in die dstliche Sahara, wo er sechzig Jahre als Einsiedler lebte. 
Seine Geschichte wurde durch den hl. Paphnutius bekannt, der 
Onuphrius in der Wiiste fand, da sein AuBeres kaum mehr einem 
Menschen glich, und ihm im Tode beistand (Ende 4., Anfang 5. Jhdt.). 


2. Geburt Christi: Im Hintergrund Verkiindigung an die 
Hirten. 


3. Der hl. Nikolaus von Bari rettet ein Schiff aus Seenot. 
Der hl. Nikolaus, Bischof von Myra (Bari) war einer der gréBten 
Kirchenfiirsten des 4. Jhdts. und zeichnete sich durch viele Wunder- 
taten aus. Er ist unter anderem der Patron der Seeleute. 


Auf den Predellen an Lorenzos Altargemalden sind vorwiegend 
Szenen aus dem Leben des hl. Benedikt und besonders von Eremiten 
dargestellt, da deren in BuBe und Einsamkeit zuriickgezogene 
Lebensweise den Grundcharakter des Benediktinerordens, dem Lo- 
renzo Monaco angehGrte, entspricht. In seinen phantastischen Felsen- 
und Wiistenlandschaften bringen ungewodhnliche Farb- und Be- 
leuchtungseffekte eine Stimmung miarchenhaften Zaubers hervor. 
Anfang 15. Jhdt. 


BERENSON, 299. — TOESCA, Pittura del Trecento, 54. — VAN 
MARLE, X, 142, 144. — V. GOLZIO, L. Monaco, Rom 1982, 47, 48. 
— O. SIREN, L. Monaco, StraBburg 1905, 128, 130, 151, 187. — BIAGI, 
L’Arte 1915, 231. — L. DAMI, G. di Paolo Miniatore e i paesisti 
senesi, DEDALO, 1923/24, 294, 302. — CIARANFI, Lorenzo Mo- 
naco Miniatore, L’Arte 1982, 290. 


Florenz, Galleria dell’Accademia, Inv.-Nr. 8615, 8616, 8617. 


MAESTRO DE MARTI DE TORRES. 


Genannt nach dem vermutlichen Stifter des Triptychons der Heiligen 
Martin, Ursula und Antonius im Museum von Valencia. Die Kritik ist sich 
nicht einig dariiber, ob man den Maler mit Gonzalo Pérez identifizieren 
soll, obwohl das viel fiir sich hatte. Er arbeitete in der ersten Hilfte des 
15. Jhdts. und gehért zur Gruppe der Maler Pedro Nicolau und Maizal de 
Sax oder Sas, den grofBen Meistern des Internationalen Stils in Valencia 
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34. Altar der hl. Barbara. Tafel 17 
Fichtenholz. 272 209 cm. 


In der Mitte die hl. Barbara, dariiber die Kreuzigung. An beiden 
Seiten je vier Szenen aus dem Leben der hl. Barbara. Auf der Pre- 
della die Heiligen Ursula (?) und Lucia, die Jungfrau Maria, der 
hl. Johannes der Evangelist, die Heiligen Martha und Katharina. Auf 
dem Rahmen rhombische Wappen mit Schlof. 


Aus Puerto Mingalvo (Teruel). Dann Slg. Romulo Bosch, Barcelona. 


SARALEGUI, Archivo de Arte Valenciano, 1933/34. — SARALEGUI, 
Pedro Nicolau, in: Bol. de la Sociedad Espafiola de Excursiones, 1941, 
S. 76 ff., 126 ff. — SARALEGUI, Comentarios..., Archivo Espafiol 
de Arte, 1958, S. 242. — SARALEGUI, Para el estudio..., Ibidem 
1954, S. 308. — CH.R. POST, A History of Spanish Painting, X, 759. 
XII, 593. IV, 573, 284286. — J. M. GUDIOL, Pintura gotica 
1955, Bd. IX, Ars Hispaniae, 156. 


Barcelona, Museo de Arte de Catalufia, Inv.-Nr. 35672. 


MARTORELL, Bernardo. 


Wichtigster Vertreter der zweiten Phase des Internationalen Stils inner- 
halb der Catalanischen Schule. Lange Zeit bekannt unter dem Namen 
des ,,Maestro de San Jorge“ wegen des Altares, der dem hl. Georg ge- 
weiht war, von dem sich die Mitteltafel im Art Institute in Chicago und 
die Predella im Louvre befindet. Sein Name konnte auf Grund des Kon- 
traktes fiir den Altar von Pubol (1437) identifiziert werden; der Maler 
ist zwischen 1427 und 1452 (Todesdatum) in Barcelona tatig und formte 
seinen Stil wahrscheinlich unter dem Einflu des Borrassa. 


35. Fiinf Szenen aus der Passion Christi. 


Gefangennahme. — Christus vor Pilatus. — Christus als Schmerzens- 
mann mit den Passionswerkzeugen. — Auferstehung. — Himmel- 
fahrt. Predella eines Altares, dessen Haupttafel nicht mehr existiert. 
Die Szene mit ,,Christus vor Pilatus“ ist sehr verwandt mit derselben 
Szene auf dem Altar des hl. Vinzenz im Museum zu Barcelona, der 
ebenfalls von Martorell stammt. 


J. M. GUDIOL, B. Martorell, Madrid 1959. — CH. R. POST, A 
History of Spanish Painting, II, 393, IV, 542, VI, 541, VII, 756, 
908, VIII, 614, IX, 755, X, 310, XI, 377, XII, 570. 


Barcelona, Kathedrale. 
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MASOLINO DA PANICALE. 


Tommaso di Cristofano Fini, genannt Masolino da Panicale. Wahrschein- 
lich 1383 geboren in Panicale im Val d’Elsa. Uber die ersten dreiBig Jahre 
seines Lebens nichts bekannt, Anfang des 15. Jhdts. vermutlich in Florenz. 
Méglicherweise in einem Schiilerverhaltnis zu Ghiberti. Deutlich beein- 
fluBt von Gentile da Fabriano und Lorenzo Monaco. Nach VASARI 1423 
erste Romreise. 1424 in Empoli. Um 1425 mit dem Florentiner Pippo 
Spano (Filippo degli Scolari), Condottiere Kaiser Siegmunds, nach 
Ungarn. 1427 wieder in Rom. 1435 im Auftrag des Kardinals Branda 
Castiglione in Castiglione d’Olona. Gestorben in Florenz, das Todesjahr 
wird gewohnlich mit 1447 angenommen. — Schon in seinen friihen 
Werken wird die Zusammenarbeit mit Masaccio erkennbar. 


36. Maria mit dem Jesuskind, Gottvater und Engeln. Tafel 104 
Kastanienholz. 95,5 X 57 cm. 


Die Beriihrung mit der neuen kérperhaften Kunst des Masaccio ist 
deutlich erkennbar, wenn auch die gotische Linienfiihrung durchaus 
vorherrscht und noch alle Elemente des ,,weichen Stils‘“ vorhanden 
sind. — Urspriinglich dem Lorenzo Monaco, dann dem Masaccio zu- 
geschrieben. Von BERENSON, dem die moderne Kritik zustimmt, 
als Masolino angesehen. Die Meinung schwankt zwischen einem sp4- 
teren Entstehungsdatum, das in der Nahe der Castiglione d’Olona- 
Fresken lage, und einem, allgemein fiir richtiger gehaltenen, friiher 
angesetzten, das noch vor der Brancacci-Kapelle anzusetzen wire, 
also um 1423/24. 


Erworben durch Kénig Ludwig I. von Bayern nach 1826. 


Ausst. ,,Alte Meister“ in der Nationalgalerie Oslo und in Bergen 
1955. 


SCHMARSOW, Masaccio-Studien, 1898, III, 65. — SCHMARSOW, 
Neue Beitrige zu Masolino und Masaccio, Belvedere 1925, S. 151 ff. 
— TOESCA, Masolino da Panicale, Bergamo 1908. — B. BEREN- 
SON, Quelques peintures méconnues de Masolino, Gaz. BA 1902. — 
VAN MARLE, IX, 1927, S. 258. — BEENKEN, Zschr. f. bild. Kunst, 
1929/30, S. 160. —- R. OERTEL, Masaccios Friihwerke, Marburg a. L. 
1933. — R. LONGHI, Fatti di Masolino e Masaccio, Critica d’Arte 
1940. — M.SALMI, Masaccio, Milano 1948. — E. MICHELETTI, 
Masolino da Panicale, Milano 1959. 


Miinchen, Alte Pinakothek, WAF 264. 
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MATES, Juan. 


Geboren in Villafranca del Panadés. Tatig zwischen 1392 und 1431 (Todes- 
datum) in Barcelona. Stand in Beziehung zum Atelier des Pedro Serra. Vor 
der Entdeckung des Kontraktes, den Altar der Heiligen Martin und Am- 
brosius in der Kathedrale von Barcelona betreffend (1411—1415), wurde 
er Maestro de Pefiafiel genannt nach den Altaren, die er fiir die Eremitage 
von Pefiafiel (bei Villafranca) gemalt hatte. 


37. Hl. Sebastian, dariiber im oberen Teil der Tafel: Kreuzigung 


Christi. Tafel 16 


Pappelholz. 243 < 100 cm. 

Mitteltafel des Altares aus dem Refektorium der ,,Pia Almoina” in 
Barcelona, einer Wohlfahrtseinrichtung, die im 11. Jhdt. gegriindet 
worden war und die taglich hundert Arme mit Mahlzeiten versorgte. 
1428—1425. 

CH.R. POST, A History of Spanish Painting, VIII, 613. — J. M. GU- 
DIOL, Anales de los Museos de Barcelona, I, 2 (1942), 111. — 
J. M.GUDIOL, Historia de la pintura gética en Catalufia, Barcelona 
1944, 37. — MADURELL, El Arte ... de Urgel. Anales de los 
Museos de Barcelona, II, 4 (1945), 315, IV, 1—2 (1946), 39. — 
AINAUD, GUDIOL y VERRIE, Catdlogo Monumental de Espafia, 
Ciudad de Barcelona, Madrid 1947. 


Barcelona, Museo de Arte de Catalufia, Inv.-Nr. 42340. 


MEISTER, siehe auch MAESTRO. 


MEISTER DER ALTMUHLDORFER KREUZIGUNG. 
38. Die Kreuzigung Christi, um 1410. 


Goldgrund. Holz. 170 < 186 cm. Goldgrund vermutlich um 1830 radi- 
kal erneuert. 


Ein Hauptwerk der Salzburger Schule. Eine gréGere Gruppe von 
Werken der Salzburger Gegend sstilistisch von der Altmiihldorfer 
Kreuzigung abhiangig. 

Pfarrkirche von Altmiihldorf. 


O. FISCHER, Die altdeutsche Malerei in Salzburg, Leipzig 1908, 
S. 47. — F. BURGER, Die deutsche Malerei vom ausgehenden 
Mittelalter bis zum Ende der Renaissance, Handbuch der Kunst- 
wissenschaft, Berlin 1913, S. 204. — PACHT, S.74. — O. BENESCH. 
Zur altésterreichischen Tafelmalerei, in: Jb. Rhee Sa 19988570 
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L. BALDASS, Der Meister des Grazer Dombildes und seine kunst- 
geschichtliche Stellung, in: Jb. Kh. S. 1980, S.193f. — STANGE X, 
S. 10 ff., 12. 


Altmithldorf bei Miithldorf, Oberbayern, Katholisches Pfarramt. 


MEISTER DER ANBETUNG CHRISTI, 
WIEN, Anfang 15. Jahrhundert. 


Der Notmame wurde nach der kleinen Tafel der ,,Anbetung Christi in 
Wien gepragt. Demselben Meister werden auSerdem noch vier Passions- 
tafelchen (Olberg, JudaskuB, Dornenkrénung, Kreuzigung) der ehema- 
ligen Sammlung Durrieu, Paris, eine ,,Anbetung der hl. Kénige“, Budapest, 
und eine ,,hl. Margarethe“ aus der Sammlung O. Bondy, Wien, zuge- 
schrieben. Die kiinstlerischen Voraussetzungen dieses Meisters, der ver- 
mutlich zu Beginn des 15. Jhdts. in Wien tatig gewesen ist, liegen in der 
béhmischen Malerei um 1390 (Meister von Wittingau). Seine Kunst bildet 
die unmittelbare Vorstufe zu der Kunst des Hans von Tiibingen (OET- 
TINGER). 


39. Die Geburt (Anbetung) Christi. 


Andachtsbildchen um 1410. Lindenholz. 26,5 * 22 cm. Das Tafelchen 
zeigt den von der byzantinischen Kunst abweichenden, auf die Visio- 
nen der hl. Birgitta von Schweden zuriickgehenden Typus einer ,,Ge- 
burt Christi“ (Anbetung des Kindes durch Maria). 

Die weich modellierten Formen, das Spiel zwischen Licht und Schat- 
ten, das die Kérper durch das Gewand treten laBt, sind Charakter- 
merkmale dieses Werkes, das den reinen ,,weichen“ Stil reprdsentiert. 
1923 Spende des Kunsthandlers M. Lindemann an die Gemilde- 
galerie des Kunsthistorischen Museums; aus diesem 1953 von der 
Gsterreichichen Galerie itibernommen. 

Osterreichische Kunst vom Mittelalter bis zur Gegenwart, Wien 1946, 
Nr. 10. L’Art du moyen Age en Autriche, Genf 1950, Nr. 86. 

W. HUGELSHOFER, Eine Malerschule in Wien zu Anfang des 
15. Jhdts., in: Beitrige zur Geschichte der deutschen Kunst, Augs- 
burg 1924, S.23. — PACHT, S.9, 69. — O. BENESCH, Grenzpro- 
bleme der 6sterreichischen Malerei, in: Jb. des Wallraf-Richartz- 
Museums, 1930, S. 71. — K. OETTINGER, Der Illuminator Michael, 
in: Die graphischen Kiinste 1933, Mitteilungen, S.4. — K. OETTIN- 
GER, Hans von Tiibingen und seine Schule, Berlin 1938, S. 43 ff. — 
N. CSANKY, Zwei spitgotische Wiener Tafelbilder im Museum der 
bildenden Kiinste, in: Jb. der bildenden Kiinste in Budapest, 1937 bis 


108 Malerei 


1939, S. 191f. — L. BALDASS, Malerei und Plastik um 1440 in 
Wien, in: Wiener Jb. fiir Kunstgeschichte 1953, S. 11, Anm. — 
STANGE XI, S. 9 ff. 


Wien, Osterreichische Galerie, Inv.-Nr. 4909. 


MEISTER BERTRAM. 


Geboren in Minden, wahrscheinlich um 1845. Er lieB sich 1867 in Ham- 
burg nieder, wo er bis zu seinem Tod 1415 tatig war. 1875 Reise nach 
Liibeck, wo zu diesem Zeitpunkt Kaiser Karl IV. weilte. 1410 Zunft- 
vorsteher. Er war méglicherweise auch Holzschnitzer. Mit Sicherheit kann 
nur der Grabower Altar (Hamburg) von 1879 als sein Werk bezeichnet 
werden, iiberdies kann noch der Passionsaltar (Hannover) mit einiger 
Wahrscheinlichkeit ihm zugeschrieben werden. 


Der Stil Meister Bertrams kann als Parallelerscheinung zu der Kunst des 
Meisters Theoderich von Prag angesehen werden; es ist sogar nicht aus- 
zuschlieBen, daB er béhmische Einfliisse erfahren hat. Jedoch diirfte seine 
Art vor allem in der Malerei seiner westfalischen Heimat verwurzelt sein. 
Bertrams Werke ragen durch die lapidare Schlichtheit der Erzahlung her- 
vor. Michtige Figuren in gedrungenen Proportionen beherrschen die Bild- 
fliche. Die Monumentalitat seiner Figurenkomposition steht im nord- 
deutschen Raum einzigartig da. Der EinfluB seiner Werkstatt war seiner 
kiinstlerischen Bedeutung entsprechend sehr grof: als engster Nachfolger 
kann der Meister des Buxtehuder Altares bezeichnet werden. 


A. LICHTWARK, Meister Bertram, Hamburg 1905. — V.C. HA- 
BICHT, Die mittelalterliche Malerei Niedersachsens, Studien zur 
deutschen Kunstgeschichte 211, StraBburg 1919, S. 101f. — 
F. WINKLER, Der neue Bertram-Altar in Hannover, Cicerone 1930, 
S.502f. — F.STUTTMANN, Der neuentdeckte Bertram-Altar in 
Hannover, Zeitschrift fiir bildende Kunst 1930. — V.C. HABICHT, 
Niedersichsische Kunst in England, Hannover 1930, S.50f., Taf. 60 
bis 62. — V.C. HABICHT, Meister Bertram, Repertorium fiir Kunst- 
wissenschaft, 1931, S.177f. — A.DORNER, Der Passionsaltar von 
Meister Bertram in Hannover, Pantheon 1931, S. 401f. — H. v. 
EINEM, Meister Bertram, Repertorium fiir Kunstwissenschaft, Bd. 51, 
1931, S.169f. — STANGE II, 1986, S.182f. — F.A. MARTENS, 
Meister Bertram, Herkunft, Werk und Wirken, Berlin 1936. — 
A. DORNER, Meister Bertram von Minden, Berlin 1937. — M. HASSE, 
Der Fliigelaltar, Dresden 1941, $.33. — F.STUTTMANN, Meister 
Bertram in der Hamburger Kunsthalle, Die Kunst 1948, Heft 5, 
S. 228 f. 
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49. Triptychon. 


Bei geéffneten Fliigeln Vera Icon (Mittelbild) zwischen zwei Engeln 
(Fligel). Bei geschlossenen Fliigeln Verkiindigung. 
Eichenholz. Mittelstiick 31 X 24 cm, Fliigel je 81 X 12 cm. 
Die Formenwelt Meister Bertrams, seine schweren K6rper, stammige 
Gestalten, kurze Proportionen, der Sinn fiir das Lastende, zeigt sich 
auch in diesem Werk, wenn auch in etwas milderer Form als in dem 
Hauptwerk des Meisters. 
Als niachste stilistische Verwandte hat STANGE den Buxtehuder 
Altar und die Malereien der Eichenholz-Ampel in Wienhausen be- 
zeichnet und daher das Bild dem Meister des Buxtehuder Altares 
zugeschrieben. 
Miinchen 1930, Neue Pinakothek, Kat.-Nr. 352 (nur die Seitenfliigel). 
Rotterdam 1959, Museum Boymanns van Beéuningen, Kat.-Nr. 7, 
Abb. 1, London 1961, National Gallery, Kat.-Nr.13, Taf. 18. Essen 
1960, Folkwang Museum, Kat.-Nr.7, Abb. 1. 
W. HUGELSHOFER, Die altdeutschen Bilder der Slg. Schlof 
Rohoncz, Cicerone 1930, S. 414, Abb. 6. — STANGE II, 1936, S. 150, 
Taf. 188. 

Lugano-Castagnola, Sammlung Thyssen-Bornemisza, Kat.-Nr. 262. 


MEISTER DES BIELEFELDER ALTARES. 


Westfalischer Maler, der méglicherweise in Dortmund im ersten Drittel 
des 15. Jhdts. t&étig war. Sein persénlicher Stil zeigt Verwandtschaft zu 
der Kunst des Konrad von Soest, jedoch erscheint bei ihm das boden- 
standige Element stirker als bei diesem. Da sein Werk bereits Anfang 
des 15. Jhdts. angesetzt werden kann, ist nicht klar, ob er in direkter Ab- 
hangigkeit zu Konrad stand; es wire auch denkbar, da er parallel zu 
einer verwandten Lésung der Assimilierung westlicher Einfliisse gekommen 
ware. Er wire demnach als gleichalteriger Meister zu denken, der seine 
Eigenart voll behauptete, auch wenn er von dem bedeutendsten Haupt- 
meister der westfalischen Malerei beeindruckt worden ist. Zwei umfang- 
reiche Werke seiner Hand kénnen nachgewiesen werden: der Altar in der 
Marienkirche in Dortmund, der — um 1431 entstanden — als Spatwerk 
des Malers zu betrachten ist, und der nur in Teilen iiberlieferte Altar der 
Neusta&dter Marienkirche in Bielefeld, der ein Menschenalter friiher ent- 
standen sein diirfte. 


41. Marienaltar der Neustidter Marienkirche in Bielefeld. 
A. Mitteltafel, Holz. 182 * 291 cm. 


B. Drei Fliigelbilder, Holz, je 58 X 42 cm (Gottes Gebot, Siindenfall, 
Vertreibung aus dem Paradies). 
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Das umfangreiche Altarwerk laBt sich nach dlteren Angaben rekon- 
struieren: die Mitteltafel, die in der Neustidter Marienkirche ver- 
blieb, zeigt ein groBes Mittelbild und zwélf kleine Einzelszenen. 
Die Fliigel waren in je neun kleine Bilder unterteilt, so daB insgesamt 
einunddreiBig Darstellungen den Altar schmiickten. Am Mittelbild 
thront Maria, von Heiligen umgeben, die kleinen Bildfelder ergeben 
einen Zyklus, der bei der Schépfungsgeschichte beginnt und beim 
Jiingsten Gericht endet, allerdings erscheint das Erlésungsthema 
hervorgehoben. Die Geschichte war von links nach rechts durch- 
laufend ablesbar, wobei mit der obersten der drei Reihen zu beginnen 
ist: 1. Gottes Verbot an Adam und Eva, 2. Siindenfall, 3. Vertreibung 
aus dem Paradies, 4. Joachim und Anna unter der goldenen Pforte, 
5. Geburt Mariae im Tempel, 6. Darstellung im Tempel, 7. Vermih- 
lung Mariae, 8. Verkiindigung an Maria, 9. Heimsuchung, 10. Geburt 
Christi, 11. Anbetung der Heiligen Drei Kénige, 12. Darstellung 
Christi im Tempel, 18. Flucht nach Agypten, 14. Taufe Christi, 
15. Einzug in Jerusalem, 16. Abendmahl, 17. Christus in Gethsemane, 
18. Gefangennahme Christi, 19. Dornenkrénung, 20. GeiSelung, 
21. Christus vor Pilatus, 22. Kreuztragung, 23. Kreuzigung, 24. Kreuz- 
abnahme, 25. Grablegung, 26. Christus in der Vorhdlle, 27. Auf- 
erstehung, 28. Himmelfahrt, 29. Pfingstfest, 30. Jiingstes Gericht. Vor 
allem im Mittelbild ist westlicher EinfluB zu spiiren. In diesem Stiick 
steht der Maler auch Konrad von Soest am nichsten. Altertiimlicher, 
bodenstindiger, aber auch kraftiger in der Art der Erzahlung wirken 
die Ejinzelszenen. Altere westfalische Arbeiten, wie der Altar aus 
Netze, oder der im Wallraf Richartz-Museum bewahrte Altar aus 
Osnabriick, kénnen als stilistische Vorstufen bezeichnet werden. 


Altar der Neustadter Marienkirche in Bielefeld, Slg. Kriiger, Minden, 
National Gallery London, Auktion Christie, London 1857. 


STANGE III, S.42ff. — ECKERT, Ein Altargemalde der Gotik, 
Bielefeld 1956 (dort auch S. 99 Zusammenstellung der Literatur). 


A. Evang.-luth. Neustédter Marien-Kirchengemeinde, Bielefeld; 
B. Deutscher Privatbesitz. 


MEISTER DES BODENSEEGEBIETES, um 1400. 


Vier Passionstafeln. 


Mit folgenden Darstellungen: 


42. Christus vor Herodes. 
43. GeiBelung Christi. 
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44. Grablegung Christi. 
45. Die Frauen am Grabe. 
Holz, je 82 X 62 cm. 


Vermutungsweise waren es urspriinglich zwélf Tafeln — vielleicht 
sogar noch mehr —, die ein groBes Altarwerk gebildet haben. Auf- 
fallend erscheinen die beiden letzten Darstellungen, in denen ein un- 
gewohnlicher architektonischer Grabbau das Bildzentrum  bildet. 
Offensichtlich handelt es sich um die freie Wiedergabe einer der 
zahlreichen Nachbildungen des Zentralbaues der Grabeskirche. Viel- 
leicht ist an den Grabbau in der Mauritiuskapelle des Konstanzer 
Miinsters als direktes Vorbild zu denken, mit dem auch in Einzel- 
heiten eine gewisse Verwandtschaft festgestellt werden kann. 
Konstanz diirfte der Entstehungsort des Werkes sein. Jedenfalls 
spricht die im Stil dieser Tafeln erreichte Verschmelzung von ober- 
deutschen Elementen mit siidlichen und westlichen Einfliissen fiir die 
Entstehung im Bodenseegebiet, das auch zu dieser Zeit ein Sammel- 
becken geistiger Stémungen darstellt. 
H. BRAUNE, Beitrage zur Malerei des Bodenseegebietes im 15. Jhdt., 
Mii. Jb. 1907, II, S.12 ff. — GANZ, Malerei der Friihrenaissance in 
der Schweiz, 1924, S. 23. — SCHWARZWEBER, Das hl. Grab in der 
deutschen Bildnerei des Mittelalters, 1940, S. 9, Anm. 883. — STANGE 
TVS. 28 tt. 

Miinchen, Herzogliches Georgianum, Klerikalseminar, 

Inv.-Nr. 2 a—f. 


MEISTER DER DARBRINGUNG. 


Der um 1420—1440 vermutlich in Wien tatige Meister ist aus der Werk- 
statt des ,,Meisters der Anbetung“ hervorgegangen. Seine Kunst zeigt Be- 
raihrungen mit Hans von Tubingen und bildet eine wichtige Voraussetzung 
fiir die folgende Generation der Wiener Schule (,,Meister des Albrechts- 
altares“). Seine auf SUIDA zuriickgehende Benennung erhielt er nach 
zwei Tafeln der ,,Darbringung Christi im Tempel“ (Wien bzw. Kloster- 
neuburg). 

46. Darbringung im Tempel, um 1430. Tafel 93 
Goldgrund, Altarfliigelbild. Fichtenholz. 83 60,5 cm. Die abgesagte 
Riickseite des Fliigels zeigt die ,,Verkiindigung an Anna“ (Osterreichi- 
sche Galerie) und gehérte mit einer ,,Anbetung der Kénige“, eben- 
falls aus Stift Neukloster, zu einem Altar. 

Das Wesentliche der Darstellung liegt in der knappen gegenstand- 
lichen Schilderung des Themas; die ruhigen Gestalten scheinen wie 
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absichtlich von den Architekturmotiven umrahmt zu sein, wodurch 
die Feierlichkeit des Geschehens betont wird. Die Faltengebung wird 
durch vertikal verlaufende Linien, die gegen den Boden zu ab- 
knicken, gekennzeichnet; sie deutet auf ein allmahliches Uberwinden 
des ,,weichen“ Stils hin. 

Stift Neukloster in Wiener Neustadt. 1927 vom Kunsthistorischen 
Museum erworben; aus diesem 1953 von der Osterreichischen Galerie 
iibernommen. 

Ausst.-Kat. ,,Gotik in Osterreich“, Wien 1926, Nr. 24. ,,Malerei und 
Plastik aus Steiermark“, Wien 1936, Nr. 39. ,,Osterreichische Kunst 
vom Mittelalter bis zur Gegenwart“, Wien 1946, Nr. 11. ,,GroBe 
Kunst aus Osterreichs Kléstern“, Wien 1950, Nr. 148. ,,L’Art du 
moyen Age en Autriche“, Genf 1950, Nr. 88. ,,Die Darstellung der 
Madonna in der bildenden Kunst“, Wien 1955, Nr. 37. 


W. SUIDA, Osterreichs Malerei in der Zeit Erzherzog Emsts des 
Eisernen, Wien 1926, S. 23f. — O. BENESCH, Zur altésterreichi- 
schen Tafelmalerei, in: Jb. Kh. S. 1928, S. 69f. — PACHT, S. 69. 
— Kat. der Gemildegalerie, Wien 1938, Kunsthistorisches Museum, 
S. 98, Nr. 1789 a. — K. OETTINGER, Hans von Tiibingen und seine 
Schule, Berlin 1988, S. 50 ff. — K. GARZAROLLI-TURNLACKH, 
Die steirischen Malerschulen bis zur Mitte des 15. Jhdts., in: Das 
Joanneum Graz 1943, S.211. — L.BALDASS, Malerei und Plastik 
um 1440 in Wien, in: Wiener Jb. f. Kunstgeschichte 1953, S. 8. — 
THIEME-BECKER, Bd. 87, S.75. — Museum mittelalterlicher dster- 
reichischer Kunst in der Orangerie des Belvedere, Wien 1953, Nr. 6. 
— STANGE XI, S. 21. : 


Wien, Osterreichische Galerie, Inv.-Nr. 4896. 


MEISTER FRANCKE. 

Tatig in Hamburg. Sichere Nachrichten iiber seine Titigkeit datieren von 
1424 bis 1425. Im Jahre 1424 schloB er den Kontrakt mit den ,,England- 
fahrern“ fiir ein Altarwerk zu Ehren des hl. Thomas. Auer diesem Werk 
haben sich von seiner Hand zwei Darstellungen des Schmerzensmannes 
(in den Museen von Leipzig und Hamburg) und das Friihwerk eines 
Barbara-Altares erhalten, das aus der Kirche in Nykyrko (Finnland) in 
das Nationalmuseum in Helsinki gelangt ist. Die kiinstlerische Herkunft 
Franckes 1a8t sich nicht mit Sicherheit bestimmen. Offensichtlich ist er 
in westlicher Schulung herangebildet. Er ist in dieser Hinsicht Malern wie 
Konrad von Soest und dem Meister der Goldenen Tafel geistig verwandt. 
Hypothetisch wurde auch daran gedacht, daB er aus dem alemannischen 
Stammesgebiet dhnlich wie spater Lochner, nach dem Norden ausge- 
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wandert ware. Jedoch ist mit gréBerer Wahrscheinlichkeit anzunehmen, 


da 


er ein Niederdeutscher war. Sein Einflu8 auf die Kunstproduktion 


der Hansestddte ist in der ersten Hialfte des 15. Jhdts. sehr stark. 


47. 


A. LICHTWARK, Meister Francke, Hamburg 1899. — B. MARTENS, 
Meister Francke, Hamburg 1929 (mit gesamter Literaturangabe). 


Frauengruppe von der Kreuzigung (Fragment). Tafel 90 
Eichenholz. 83,8 < 84,5 cm. 


Mittelteil des ,,Englandfahrer“-Altares. Von dem Altarwerk existieren 
noch neun Bilder: das Mittelbild stellte eine vielfigurige Kreuzigung 
dar, in der man sich nach der allerdings etwas veranderten, schwachen 
Kopie von dem Altarwerk aus Preetz (Kopenhagen) eine an- 
nahernde Vorstellung machen kann. Die GréBe der Mitteltafel diirfte 
2,06 1,98 m betragen haben. Die innere Schauseite zeigte auf den 
Fliigeln Szenen der Passion Christi: links oben die GeiSelung, unten 
die Kreuztragung; rechts oben die Auferstehung, unten die Grab- 
legung. Die zweite Schauseite, bei geschlossenen Innenfliigeln, zeigte 
acht Bilder, und zwar in der oberen Reihe vier Darstellungen aus 
der Kindheitsgeschichte Christi: Verkiindigung, Anbetung des Kindes 
durch Maria (in einer Auffassung des Themas, das von den Visionen 
der hl. Brigitta angeregt sein diirfte (Kat.-Nr. 31), Anbetung der 
Kénige und Darbringung im Tempel (die beiden anderen Bilder 
verloren). Die Rekonstruktion dieser Schauseite ist durch den Stich 
in der Kirchengeschichte von Nicolaus Staphorst (Tab. II) von 1731 
mdglich, In der unteren Reihe sah man Szenen aus dem Leben des 
hl. Thomas Becket. Die dritte Schauseite bei geschlossenen Auben- 
fliigeln ist nicht rekonstruierbar, da diese verloren sind. Médglicher- 
weise enthielt sie keine Bilder. 

Der Altar wurde am 4. Dezember 1424 fiir die Kapelle der ,,England- 
fahrer“, einer in Hamburg ansissigen Kaufmannschaft, die die 
Handelsbeziehung mit England pflegte, in St. Johannis in Hamburg 
bestellt. Der Kontrakt ist nur in einer Abschrift von 1541 im Me- 
morialbuch der Gesellschaft enthalten: 

»Van der taffellenn vppem altare in der capel- 
lenn tho sunte Johannes. Szy witlick idermenlickem, 
wath standes wesendes edder condition dhe szynn, dath befunden 
warth nha vormeldinge eyner tzarter in der lade lygghendhe, vpp- 
gherichtet anno 1424 des mandaghes vorsunte Niclawes 
dorch de ersamen vnde vorsichtighenn Borcherth Bennynn vnde 
Matthyas Schyphouwer, olderlude der Enghelandesuarer gezelschopp, 
myth mester Franckenn vmme eyne taffell, de noch 
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hutighes dages stath tho sunte Johannes in der Enghelandesuarer 
capellen in der sudher syden, welcker taffell vngheuerlick ghekosteth 
hebbe hunderth marck Lubesch der munthe do etc. der vpgemelthenn 
gheselschopp egentlyck belanghende etc. . . .“ 

Es ist sicher, dafs es sich bei diesem Altarwerk um den erhal- 
tenen Thomasaltar handelt, da der Patron der ,,Englandfahrer“ der 
hl. Thomas von Canterbury war. Der Altar befand sich sicher noch 
im ersten Drittel des 18. Jhdts. in der Kapelle, da er hier von Nico- 
laus Staphorst erwahnt wird (s.o.). Wann er aus der Kirche, die 
1829 abgebrochen wurde, entfernt worden ist, ist nicht festzustellen. 
1868 erwarb ihn die Schweriner Galerie, 1898 die Kunsthalle in 
Hamburg. 

»Trésors du Moyen Age Allemand“, Briissel 1949, Nr. 139. ,,Des 
Maitres de Cologne a Albert Diirer“, Paris 1950, Nr. 68. 

HEISE, Norddeutsche Malerei, 1918. — PAULI, Meister Francke 
in der Hamburger Kunsthalle, in: Cicerone 17, 1925, S. 433 ff. — 
BROCHMANN, Die Entwicklungslinie in der Kunst Meister Franckes, 
in: Jb. fiir Kunstwissenschaft, 1927, S. 1ff. — B. MARTENS, 
Meister Francke, 1929, I, S. 25, Abb. 98. 


Hamburg, Kunsthalle, Inv.-Nr. 476. 


MEISTER DES FRONDENBERGER ALTARES. 


Nachfolger des Konrad von Soest, der nach dem Altar der Zisterziense- 
rinnenkirche in Fréndenberg benannt wird. Die Méglichkeit, den Meister 
mit Konrad von Soest gleichzusetzen, ist von RENSING erértert worden: 
die unter diesem Namen zusammengefaSte Gruppe von Werken wiirde 
die friiheste Entwicklungsstufe Konrads von Soest bilden. 


R. NISSEN, Ein Muttergottesbild vom Meister des Fréndenberger 
Altares, in: Festschrift fiir Adolph GOLDSCHMIDT, Berlin 1935, 
S.55, T. XVI. — STANGE III, S.36, Abb. 88. — TH. RENSING, 
Ratsel um Conrad von Soest, in: ,,Westphalen“ 28, 1950, S. 138 und 
148 ff. 


48. Maria mit Jesuskind, Mittelteil des Fréndenberger Altares. 
Eichenholz. 67 X 45 cm. 


Dem Meister des Fréndenberger Altares von NISSEN zugeschrie- 
ben. FRITZ erkannte in dem Bild das verloren geglaubte Mittel- 
stiick des Fréndenberger Altares (Westfalen 1950). Derselbe Autor 
stellte fest, dal} in die Eichenholztafel zwei Holzplattchen aus Zedern- 
holz eingefiigt sind, die offenbar als die Uberreste des wahrscheinlich 


4 
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in der zweiten Hilfte des 14. Jhdts. verlorenen wundertatigen Marien- 
bildes von Fréndenberg aufzutassen sind. FRITZ vermutet, da dieses 
Gnadenbild in dem noch in Fréndenberg befindlichen metallenen 
Fligelaltar eingefiigt war, dessen Mittelteil im gemalten Altar kopiert 
wurde. Es ist somit anzunehmen, daB nicht nur die Reliquien in das 
neue Bild eingefiigt wurden, um die Wunderkraft zu iibertragen, 
sondern médglicherweise auch die Komposition des Bildes auf das 
altere aus dem 13. Jhdt. stammende Gnadenbild zuriickgeht. Dieses 
Gnadenbild war aus dem Heiligen Land gebracht worden; die Ein- 
fiigung der Zedernholzplattchen wide damit erklart werden. (Vg). 
FRITZ, in: Weltkunst bzw. Kunstchronik 1952.) 


Die Stifterin des Altares, Segele v. Hamme, war 1410—1421 Abtissin 
des Zisterzienserinnenklosters Fréndenberg; dementsprechend haben 
NISSEN und STANGE das Werk in diese Zeit datiert. Auf dem Altar 
sind aber iiber dem Mittelbild die Wappen der Catharina von der 
Marck angebracht, die in der Zeit zwischen 1383 und 1437 mehr- 
mals Abtissin des Stiftes war. RENSING nimmt an, daB Segele 
v. Hamme nicht zur Zeit ihrer Regierung, sondern zu einem Zeit- 
punkt, da Catharina von der Marck Abtissin war, den Altar stiftete, 
wodurch ein duBerer Hinweis fiir die Datierung wegfallt. RENSING 
vermutet in dem Froéndenberger Altar ein Friihwerk des Konrad 
v. Soest, das noch vor dem Altar in Wildungen entstanden wire. 
Dementsprechend wiirde das Marienbild das dlteste erhaltene Halb- 
figurenbild in Nordwestdeutschland sein (FRITZ, Zeitschrift des deut- 
schen Vereines 1951). 


Ehemals Slg. Loeb, Haus Caldenhof bei Hamm. 
»Conrad von Soest und sein Kreis“, Schlofs Cappenberg 1950, Nr. 76. 


R. NISSEN, Ein Muttergottesbild vom Meister des Fréndenberger 
Altares, in: Festschrift fiir Adolph GOLDSCHMIDT, Berlin 1935, 
S.55, T. XVI. — STANGE III, S.86, Abb. 38. — R. FRITZ, Das 
Mittelbild des Froéndenberger Altares, in: ,,Westfalen“ 28, 1950, 
S. 1384 ff. — TH. RENSING, Ratsel um Conrad von Soest, in: ,,West- 
falen“ 28, 1950, S.138 und 148 ff. — R.FRITZ, Das Halbfiguren- 
bild in der westdeutschen Tafelmalerei um 1400, in: Zeitschrift des 
Deutschen Vereines fiir Kunstwissenschaft V, 1951, S.161 ff. — 
R. FRITZ, Ein Tafelbild als Reliquientrager, in: Die Weltkunst XXI, 
1951, Heft 4, S.7, und ,,Kunstchronik“ 5, 1952, S. 36 f. 


Dortmund, Museum fiir Kunst und Kulturgeschichte, 
Inv.-Nr. C 4978. 
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MEISTER DER GRIGGS-KREUZIGUNG. 


Florentinischer, dem Masolino nahestehender Maler, um 1420—1440 tatig. 
Benannt nach einer ,,Kreuzigung Christi“ in der Sammlung Maitland 
F. Griggs in New York. 


49. Christus als Schmerzensmann zwischen der hl. Maria und der 
hl. Lueia. 


Holz. 178 & 127 cm. Predella: 0,15 X 137 cm. 


Das besonders volkstiimliche mystische Thema dieses Bildes — der 
Schmerzensmann, dessen Blut zur Erlésung der Menschheit in den 
Kelch rinnt, iiber dem gleichzeitig die Hostie, die Transformation des 
Leibes Christi, schwebt — ist in Florenz sehr selten; bezeichnender- 
weise erscheint es in einer Provinzkirche. Diesem Motiv am ndchsten 
steht noch die Darstellung der Kreuzigung Christi, auf der Engel das 
Blut des Erlésers auffangen. In der italienischen Religionsliteratur 
findet sich die Verehrung des ,,Teuren Blutes“ in St. Bonaventuras 
»Lignum Vitae“ (spater bei der hl. Brigitte und der hl. Katharina von 
Siena) und vor allem bei der seligen Angela di Foligno (1249—1309), 
einer franziskanischen Tertiarierin aus Umbrien (F. ANTAL, Die flo- 
rentinische Malerei und ihr sozialer Hintergrund, Berlin 1958, S. 382, 
Anm. 83). 


Nach ANTAL ist die Tafel nicht vom Meister der Griggs-Kreuzigung 
selbst, sondern nur von einem diesem nahestehenden Maler. 


Aus der Kirche S. Lucia in San Giovanni Valdarno. 
Mostra d’Arte Sacra, Arezzo 1950. 


R. OFFNER, The Mostra del Tesoro di Firenze Sacra, The Bur- 
lington Magazine 1933. — Catalogo della Mostra d’Arte Sacra, Arezzo 
1950. 
S. Giovanni Valdarno, Venerabile Confraternita della 
Misericordia. 


MEISTER VON HEILIGENKREUZ. 


Wahrscheinlich franzésischer Maler, der um 1410 titig war. Er wird 
nach den zwei aus Stift Heiligenkreuz in Niederésterreich stammenden 
Tafeln benannt. Die franzésische Herkunft des Malers wurde mehrmals 
bezweifelt und der Maler der ésterreichischen Hofkunst zugeordnet. Sein 
Stil zeigt sich von der Pariser Schule abhangig, namentlich ist eine weit- 
gehende Verwandtschaft mit Werken der Buchmalerei festzustellen, wes- 
wegen man auch vermutet, daB der Maler Miniaturist gewesen sei. 


50. 


51. 
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E. BUCHNER, Eine Gruppe deutscher Tafelbilder vom Anfang des 
15. Jhdts., in: Beitriige zur Geschichte der deutschen Kunst I, 1924. 
— B.KURTH, Franzésiche Tafelbilder aus der Wende des 14. Jhdts. 
in 6sterreichischen Sammlungen, in: Zeitschrift fiir bildende Kunst, 
N. F.80, 1922. — L. BALDASS, Belvedere IX/X (Forum — Buch- 
besprechung von BUCHNER), 1926. — OETTINGER, Jb. Kh. S. 
N. F. X, 1936. — G. RING, in: Gazette B. A. I, 1988. — LARSEN- 
ROMAN, in: Apollo 1948. — PANOFSKY, Early Netherlandish 
Painting, London 1949. 


Zweiteiliges Altirchen. Tafel 53 


Diptychon oder Fliigel eines Altaérchens. Auf den Innenseiten links 
die Verkiindigung Mariae; hinter einer Balustrade die Heiligen Paulus 
und Jacobus(?). Rechts die mystische Vermahlung der hl. Katharina, 
hinter der Balustrade die Heiligen Dorothea und Barbara. Auf den 
AuBenseiten der Tafeln links Maria mit dem Jesuskinde, rechts die 
hl. Dorothea. 


Eichenholz, je 72 X 48,5 cm. 


Die Thematik des Verkiindigungsbildes ist noch weiter vertieft: 
Engel erbauen eine Kirche; sie setzen den ,,lapis angularis“, den 
Eckstein“, der mit Christus gleichzusetzen ist, auf dem das Welt- 
gebaude der Kirche ruhen wird. 


Erworben aus Stift Heiligenkreuz 1926. 


»Osterreichische Kunst vom Mittelalter bis zur Gegenwart“, Wien 
1946. ,,Kunstschatze aus Wien“, Amsterdam, Paris, 1947. ,,Kloster- 
kunst“, Wien, Genf, 1950. 


SUIDA, Osterreichische Kunstschatze I, 1923. — BENESCH, in: 
Jb. des Wallraf-Richartz-Museums, N. F. I, 1930. 


Wien, Kunsthistorisches Museum, Inv.-Nr. 6523, 6524. 


Verlobung der hl. Katharina. 
Holz. 33 X 80cm, im Originalrahmen: 53 X 49 cm. 


Bei BALDASS dem Meister von Heiligenkreuz zugeschrieben. Auch 
bei diesem Werk zeigt sich der stilistische Zusammenhang mit fran- 
zosischer Buchmalerei der Zeit um 1400. 


Ehemals Slg. Delmar in Budapest. 


,,Meisterwerke alter Malerei“, Museum fiir Kunst und Kulturge- 
schichte Dortmund, Schlo8 Cappenberg 1954. 
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L. BALDASS, Belvedere 9/10, 1926, Forum, S. 183 f. — L. BALDASS, 
Der Cicerone 21, 1929, 66f., 72, 128, 184. — E. H. BUSCHBECK, 


Primitifs Autrichiens, Taf. 1. Dorthund#Privatbesitz: 


MEISTER DER ,,HEURES DE ROHAN“. 


Tatig in Frankreich im ersten Viertel des 15. Jhdts. Benannt nach seinem 
Hauptwerk ,,Heures de Rohan“. Seine kunsthistorische Bedeutung be- 
ruht vor allem auf seiner Tatigkeit als Miniaturmaler (siehe Kat.-Nr. 118). 


52. Engel der Verkiindigung mit Stifter und hl. Magdalena. 


Auf der anderen Seite: Apostel, darunter in Nischen vier Képfe von 
Propheten und das Evangelistensymbol des Lukas. Entweder rechter 
Fliigel eines Diptychons oder Teil eines Triptychons, wobei die 
Mitteltafel méglicherweise eine ,,Krénung Mariae“ darstellte und der 
verlorene Fliigel die ,,Maria“ von der ,,Verkiindigung™. 


Holz. 95 & 108,5 cm. 


Nach RING das erste Tafelbild, das mit dem Meister der Heures 
de Rohan in Zusammenhang gebracht werden kann. Nach erfolgter 
Restaurierung konnte festgestellt werden, dafs es sich wohl nicht nur 
um eine Arbeit aus dem Atelier des Meisters der Heures de Rohan 
handelt, sondern um ein sowohl im Konzept wie in der Durchfiihrung 
eigenhindiges Werk des Kiinstlers. Der Vergleich mit dem Manu- 
skript der Grandes Heures legt diesen SchluB8 nahe. Um 1420. 


»a Vierge dans l’Art Francais“, Paris 1950. ,,Manuscrits 4 peinture 
XITI—XVII s.“, Paris 1955. 


RING, Kat.-Nr. 89. Laon, Museum. 


DER MEISTER DES IMHOFF-ALTARES. 


Die bedeutendste Persénlichkeit in der Geschichte der Malerei des ersten 
Viertels des 15. Jhdts. in Niirnberg. Er leitet die bodenstindige Niirn- 
bergische Malerei dieses Jahrhunderts ein und bestimmt ihr Gesicht fiir 
die nachsten Jahrzehnte. Von STANGE wird ihm auf er dem Imhoff- 
schen-Altar in der St. Lorenz-Kirche in Niimberg noch der Rest des 
Deichsler’schen Altares zugeschrieben, der stilistisch alter ist und einen noch 
starkeren Zusammenhang mit der béhmischen Malerei verrat, der auch im 
Imhoffschen-Altar deutlich spiirbar bleibt. Derselben Werkstatte diirften 
zwei Altarfragmente in der Pfarrkirche in Miinnerstadt angehéren (Marientod 
und Predella mit Halbfiguren von Heiligen). Als direkter Nachfolger des 
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Meisters ist der Meister des Bamberger Altars anzusehen, der nach 
STANGE auch am Imhoffschen Altarwerk bereits mitgearbeitet hat. 


53. 


STANGE IX. — GEBHARDT, Die Anfange der Tafelmalerei in 
Niirnberg, StraBburg 1908. — MUSPER, Gotische Malerei nérdlich 
der Alpen, 1961. 


Fliigelaltar. Tafel 13 


Mittelbild: Krénung Mariae; linker Fliigel: der hl. Jacobus minor, 
zu seinen FiiBen der Stifter Konrad Imhoff und seine dritte Frau 
Elisabeth Schatz (verh. 1418, gest. 1421); rechter Fliigel: der 
hl. Philippus, zu seinen FiiBen die erste und zweite Gemahlin 
Konrad Imhoffs. Die vom Altar abgetrennten Fliigelriickseiten und 
die Standfliigel zeigen die Heiligen Matthaeus, Bartholomaeus, Paulus, 
Andreas, Matthias und Jacobus major vor iibermaltem blauen Grund, 
die Riickseite des Mittelbildes ist ebenfalls vom Altar getrennt 
worden (jetzt im Germanischen Nationalmuseum Niirnberg). 


Fichtenholz, Mitteltafel 118 X77cm, Fliigel je 118 X 83 cm. 


Der Altar, das Hauptstiick der Niirnberger Malerei um 1420 wurde 
von Konrad Imhoff (gest. 1449) in den Jahren zwischen 1418 und 
1422 in die St. Lorenz-Kirche in Niirnberg gestiftet: Auf dem Altar 
erscheinen nur die ersten drei Frauen Imhoffs, der nach dem Tod 
der dritten Frau Elisabeth Schatz (gest. 1421) 1422 sich mit Clara 
Volckamer verehelichte. Die Fliigelbilder werden von STANGE als 
Werkstattarbeit bezeichnet, die Riickseite des Mittelbildes einem 
eigenen Meister zugeschrieben, dem nach dem 1429 von Burckhardt 
Léffelholz in die Franziskanerkirche in Bamberg gestifteten Kreu- 
zigungsaltar (Miinchen, Pinakothek) genannten ,,Meister des Bam- 
berger Altares”. 


»Niirmberger Malerei 1350 bis 1450“ im Germanischen National- 
museum Niirnberg, 1931, Nr. 43. ,,Des Maitres de Cologne a Albert 
Diirer“, Paris 1950, Nr. 62. 

H. THODE, Die Malerschule von Niirnberg im 14. und 15. Jahr- 
hundert, Frankfurt a. M. 1891, S.31f. — E. ABRAHAM, Uber die 
Quellen des Stils in der Niirnberger Malerei um 1400, Repertorium 
fiir Kunstwissenschaft, 1915, S. 6f. — K. GERSTENBERG, Die 
St. Lorenzkirche in Niirnberg, Burg b. Magdeburg 1928, S. 33, 102. 
— Ausstellung Niimberger Malerei 1350—1450, Niirnberg 1931. — 
E. LUTZE und E. H. ZIMMERMANN, Nirnberger Malerei 1350 
bis 1450, Anzeiger des Germanischen Nationalmuseums 1930/31, 
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S. 30. — Gemilde des 18. bis 16. Jahrhunderts, Nimberg, Germani- 
sches Nationalmuseum 1937, S.92f. — E. LUTZE, Die Niirnberger 
Pfarrkirchen St. Sebald und St. Lorenz, Berlin 1939, S. 64, pl. 23. 


Niirnberg, Evang.-luth. Kirchenstiftung St. Lorenz. 


MEISTER DER VOTIVTAFEL VON ST. LAMBRECHT 
(HANS VON TUBINGEN*“). 


Der bedeutendste Schiiler und Nachfolger des ,,Meisters der Anbetung™ 
und einer der Hauptvertreter des ausgehenden weichen Stils in Oster- 
reich. 


Das Hauptwerk der Bildergruppe, die ihm zugeschrieben wird, ist die 
»Votivtafel von St. Lambrecht“, die den Notnamen gegeben hat. Zu sei- 
nem Opus zahlen neben Tafelbildern auch Glasfenster, Buchmalereien, 
Handzeichnungen und Holzschnitte. Auf Grund der als Signatur betrach- 
teten Kleiderinschrift ,JOHAN“ auf der ,,Kreuztragung* in Linz hat 
OETTINGER — in der Folge vielfach umstritten — den Meister mit 
dem seit 1438 als ,,Maler Hans“, von 1449 bis 1462 als ,,Hans von Tii- 
bingen“ in Wiener Neustadt mehrmals urkundlich erwahnten Maler iden- 
tifiziert. AnschlieBend wurde Hans von Tiibingen mit dem als Bildhauer 
bekannten Hans von Judenburg gleichgesetzt (GARZAROLLI, RASMO). 
Diesen Identifizierungsversuchen stellt sich die Meinung anderer Forscher 
entgegen (BALDASS, STANGE), die die Schaffenszeit, unseres Meisters 
friiher ansetzen (um 1420—1440); damit wiirde die Identifizierung mit 
Hans von Tiibingen aus zeitlichen Griinden unméglich, wahrend die mit 
Hans von Judenburg aus stilistischen Griinden angezweifelt wird. 


W. SUIDA, Osterreichische Malerei in der Zeit Erzherzog Ernsts 
des Eisernen, in: Ars Austriae 4, Wien 1926. — F. GROSSMANN, Zur 
dsterreichischen Malerei der ersten Halfte des 15. Jhdts., in: Bel- 
vedere 11, 1982/88, S. 51. — K. GARZAROLLI-THURNLACKH, 
Zur Identitat des Votivtafelmeisters von St. Lambrecht mit Hans 
von Judenburg, in: Festschrift fiir E. W. Braun, 1931, S. 47. An- 
hang von F.POPELKA, S.54. — PACHT, S.69. — L. BALDASS, 
Zur Chronologie, Werkstattfiihrung und Stilableitung des Meisters 
der St. Lambrechter Votivtafel, in: Kirchenkunst 1934, S. 102/10. — 
K. OETTINGER, Hans von Tiibingen, in: Jb. Kh. S. 1934, S. 29 ff. 
— K. GARZAROLLI-THURNLACKH, Zur Stilbildung und Filiation 
der obersteirischen Malerschulen, im besonderen des Meisters der 
Votivtafel von St. Lambrecht, in: Festschrift 70 Jahre Steiermirki- 
scher Kunstverein, Graz 1935, S.39 ff. — K. OETTINGER, Hans von 
Tiibingen und seine Schule, Berlin 1938, S. 1 ff. — L. BALDASS, 
Malerei und Plastik um 1440 in Wien, in: Wiener Jb. fiir Kunst- 
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geschichte 1953, S.9, Anm.7. — N.RASMO, Sinopia di affresco 
medioevale nella parrocchiale di Bolzano, in: Cultura atesina 1954, 
S. 181 ff. — STANGE XI, S. 11 ff. 


Die Heilige Dreifaltigkeit von Engeln umgeben. 


Goldgrund, Lindenholz. 25 X 21,5 cm, Originalrahmen. Das Réntgen- 
bild zeigt Ritzlinien, die als Vorzeichnung auch auf anderen dem 
»Hans von Tiibingen“ zugeschriebenen Werken vorkommen. 


Das kleine, sehr reizvolle Bildtaéfelchen ist ein Friihwerk des Meisters. 
Die Komposition baut sich aus dem Neben- und Ubereinanderordnen 
von Gestalten auf, die fast die ganze Flache ausfiillen, ohne dabei 
Raumlichkeit zu erzielen. Durch die kontrastierenden Richtungen 
der K6rper wird eine Bewegtheit im Bilde hervorgerufen. 


Slg. St. v. Auspitz, Wien. Geschenk der Kunsthandlung K. W. Bach- 
stitz in Den Haag an die Gemildegalerie des Kunsthistorischen 
Museums; aus dieser 1953 von der Osterreichischen Galerie iiber- 
nommen. 


Ausstellung ,,Malerei und Plastik aus Steiermark“, Wien 1936, Nr. 52. 
,»Osterreichische Kunst vom Mittelalter bis zur Gegenwart“, Wien 
1946, Nr. 16. ,,L’Exposition des primitifs allemands“, Paris 1950, Nr. 7. 


H. TIETZE, Early Austrian Painting, in: Burlington Magazine 1929, 
Juli, S.380. — O. BENESCH, Neue Materialien zur altésterreichischen 
Tafelmalerei, in: Jb. Kh. S. 1930, S. 166. —L. BALDASS, Zur 
Chronologie, Werkstattfiihrung und Stilableitung des Meisters der 
St. Lambrechter Votivtafel, in: Kirchenkunst, 1934, S.104. — Kat. 
der Gemialdegalerie, Wien 1938, Kunsthistorisches Museum, S. 104, 
Nr. 1815. — K. OETTINGER, Hans von Tiibingen und seine Schule, 
Berlin 1938, S.21. — K.GARZAROLLI-THURNLACKH, Die stei- 
rischen Malerschulen bis zur Mitte des 15. Jhdts., in: Das Joanneum, 
Graz 1943, S. 207. — Museum mittelalterlicher dsterreichischer Kunst, 
Wien 1953, Nr. 23. — STANGE XI, S. 14. 


Wien, Osterreichische Galerie, Inv.-Nr. 4912. 


Die Votivtafel von St. Lambrecht. 
Fichtenholz. 79 X 167 cm; im Originalrahmen (7,5 cm). 


Nach dieser Tafel wurde der Notname des Kiinstlers gepragt, der 
von OETTINGER mit Hans von Tiibingen identifiziert wird. Haupt- 
werk des Meisters, in dem Anklange an die Kunst des ,,Meisters der 
Anbetung“ und an oberitalienische Arbeiten, aber auch an die Reiter- 
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siegel Rudolfs IV. und seiner Nachfolger zu bemerken sind. Spit- 
phase des ,,weichen Stils“. Entstanden vor 1480. 


Die Zweiteiligkeit des Themas bestimmt die Bildkomposition. Auf der 
linken Seite die Mariazeller Muttergottes als Schutzmantelmadonna 
mit den beiden vorne knienden Stiftern Abt Heinrich Moyker von 
St. Lambrecht (1419—1455) und Thomas Hofmann von Weitra, 
Kaplan der Peterskirche in St. Lambrecht. Die vor der Madonna 
kniende Heilige ist vermutlich Hedwig, die Tochter des Grafen Ber- 
thold von Andechs und Tirol. Auf der rechten Seite die Tiirken- 
schlacht mit Konig Ludwig dem GroBen von Ungarn (gest. 1381). 
Der damals errungene Sieg galt als das héchste Wunder der Maria- 
zeller Gnadenmutter und gab zur Stiftung einer Kapelle AnlaB. Die- 
selbe Schlacht ist auch auf einem Glasgemilde der St. Lambrechter 
Peterskirche und im Tympanonrelief der Mariazeller Kirche darge- 
stellt. Wahrend GARZAROLLI im Anschlu8 an OETTINGER die 
Kirche in Mariazell fiir den urspriinglichen Bestimmungsort der . 
Votivtafel halt, glaubt WONISCH, die Tafel sei fiir St. Lambrecht 
gemalt worden. Seit dem 17. Jhdt. (1630) in der Sakristei der Peters- 
kirche in St. Lambrecht nachweisbar. 

Ausstellung ,,Gotik in Osterreich“, Wien 1926, Nr. 14. ,,Malerei und 
Plastik aus Steiermark“, Wien 1936, Nr. 47. ,,Steirische Plastik und 
Malerei bis 1440“, Graz 1936. ,,Exposition d’art autrichien‘, Paris 
1987. ,,Osterreichische Kunst vom Mittelalter bis zur Gegenwart“, 
Wien 1946, Nr. 18. ,,GroBe Kunst aus Osterreichs Kléstern“, Wien 
1950, Nr. 151. ,,L’Art du moyen Age en Autriche“, Paris 1950, Nr. 90. 


W. SUIDA, Osterreichs Malerei in der Zeit Erzherzog Emsts des 
Eisernen und Konig Albrechts II., Wien 1926, S. 9f. — PACHT, 
S. 10f., 69. — O. BENESCH, Neue Materialien zur altésterreichi- 
schen Tafelmalerei, in: Jb. Kh. S. 1980, S. 155 ff. — L. BALDASS, 
Zur Chronologie, Werkstattfiihrung und Stilableitung des Meisters 
der St. Lambrechter Votivtafel, in: Kirchenkunst 1934, S. 10 ff. — 
K. GARZAROLLI-THURNLACKH, Zur Stilbildung und Filiation der 
oberésterreichischen Malerschulen, im besonderen des Meisters der 
Votivtafel von St. Lambrecht, in: Festschrift des Steiermiarkischen 
Kunstvereines, Graz 1985. — O. WONISCH, Eine Votivtafel in zwei 
Bruchstiicken, in: Kirchenkunst 1936, S. 10f. — K.OETTINGER, 
Hans von Tiibingen und seine Schule, Berlin 1938, S. 22 ff. — 
TH. MUSPER, Der friiheste Stecher — ein Oberdeutscher, in: Pan- 
theon 1941, S. 203 f. — O. DEMUS, Hans von Tiibingen, Votivtafel, 
Klagenfurt-Wien 1947. — O.WONISCH, Die Kunstdenkmiler des 
Benediktinerstiftes St. Lambrecht (Osterr. Kunsttopographie), Wien 
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1951, S. 112. — O. SCHWARZ, Kunst des Mittelalters, Kat. des Joan- 
neums, Graz 1955. — O. WONISCH, Die vorbarocke Kunstentwick- 
lung der Mariazeller Gnadenkirche, Graz 1960 (Forschungen zur ge- 
schichtlichen Landeskunde v. Stmk., Bd. 19). — STANGE XI, S. 11. f. 


Graz, Alte Galerie des Landesmuseums Joanneum; Leihgabe des 
Benediktinerstiftes St. Lambrecht. 


. Die Kreuzigung Christi. Um 1430. 


Goldgrund, Fichtenholz. 75 52 cm, Originalrahmen. Gegenstiick zu 
Kat.-Nr. 57. Die beiden Tafeln bildeten wahrscheinlich ein Diptychon. 
Durch die Anordnung von knienden und stehenden Gestalten wird 
eine gewisse Illusion von Raéumlichkeit gewonnen. Die Gegeniiber- 
stellung von Gruppen und Einzelfiguren — als Trager verschiedener 
seelischer Gehalte — bewirkt eine dramatische Spannung, die durch 
die lebhaften Gebirden, durch den Reichtum der Typen noch mehr 
betont wird. Auf gewisse Ahnlichkeiten mit dem ,,Londoner Gnaden- 
stuhl“ hat BALDASS als erster verwiesen. 


Ehemals Slg. Trau, Wien. 1932 vom Kunsthistorischen Museum er- 
worben; aus diesem 1958 von der Osterreichischen Galerie tiber- 
nommen. 


Ausstellung ,,Gotik in Osterreich“, Wien 1926, Nr. 16. ,,Malerei und 
Plastik aus Steiermark“, Wien 1936, Nr. 51. ,,Osterreichische Kunst 
vom Mittelalter bis zur Gegenwart“, Wien 1946, Nr. 15. ,,L’Exposition 
des primitifs allemands“, Paris 1950. ,,L’Art du moyen Age en 
Autriche“, Genf 1950, Nr. 93. 


W. SUIDA, Osterreichs Malerei in der Zeit Erzherzog Ernst des 
Eisernen und Kénig Albrechts II., in: Ars Austriae 4, 1926, S.9f. — 
PACHT, S. 69. — O. BENESCH, Neue Materialien zur altéster- 
reichischen Tafelmalerei, in: Jb. Kh. S. 1930, S. 155 ff. — K. GAR- 
ZAROLLI-THURNLACKH, Zur Identitat des Votivtafelmeisters von 
St. Lambrecht mit Hans von Judenburg, in: Festschrift fiir E. W. 
Braun, 1931, S.47. Anhang von F. POPELKA, S. 54. — L. BALDASS, 
Zur Chronologie, Werkstattfiihrung und Stilableitung des Meisters 
der St. Lambrechter Votiftafel, in: Kirchenkunst 1934, S. 102. — 
Kat. der Gemildegalerie, Wien 1938, Kunsthistorisches Museum, 
S.104, Nr. 1765a. — K. OETTINGER, Hans von Tiibingen und 
seine Schule, Berlin 1938, S. 186. — K. GARZAROLLI-THURN- 
LACKH, Die steirischen Malerschulen bis zur Mitte des 15. Jhdts., in: 
Das Joanneum, Graz 1943. — O. DEMUS, Hans von Tiibingen 
Votivtafel, in: Meisterwerke der dsterreichischen Tafelmalerei, 1947. 
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—- Museum mittelalterlicher dsterreichischer Kunst in der Orangerie 
des Belvedere, Wien 1953, Nr. 12. — STANGE XI, S. 11 ff. 


Wien, Osterreichische Galerie, Inv.-Nr. 4902. 


Die Kreuztragung Christi. 

Goldgrund, Fichtenholz. 74 < 50,3 cm. Am Rande etwas beschnitten. 
Gegenstiick zu Kat.-Nr. 56. 

Die Komposition ist von sienesischen Vorbildern in Art der Kreuz- 
tragung des Simone Martini im Louvre abhingig (BALDASS). 

1922 von der Familie P. Cassirer, Berlin, durch das Kunsthistorische 
Museum erworben; aus diesem 1953 von der Osterreichischen Galerie 
iuibernommen. 

Ausstellung ,,Gotik in Osterreich*, Wien 1926, Nr. 17. ,,Malerei und 
Plastik aus Steiermark“, Wien 1936, Nr.50. ,,Osterreichische Kunst 
vom Mittelalter bis zur Gegenwart“, Wien 1946, Nr. 14. ,,L’Art du 
moyen Age en Autriche“, Genf 1950, Nr. 92. ,,L’Exposition des pri- 
mitifs allemands“, Paris 1950. 


Wien, Osterreichische Galerie, Inv.-Nr. 4903. 


MEISTER DER LEGENDE DES HL. BENEDIKT. 


Zwei Tafeln eines Polyptychons mit Szenen aus dem Leben des hl. Bene- 


dikt, 


58. 


59. 


von dem noch zwei weitere Tafeln erhalten sind (Uffizien, Florenz). 


Der jugendliche Benedikt stellt das zerbrochene Sieb seiner Amme 
wieder her. 


Holz. 108 & 66 cm. 
1987 aus der Coll. Cannon in die Uffizien, Florenz. 


Hil. Benedikt als Einsiedler in einer Schlucht am Monte Subiaco. 
Holz. 116 & 65 cm. 


1898 erworben von Achille Cantoni, Mailand. Mailand, Poldi-Pezzoli. 
Von der Zusammengehérigkeit der vier Tafeln ist man allgemein 
iiberzeugt, auch wenn man, wie COLETTI annimmt, da nur die 
drei Tafeln aus den Uffizien von ein und demselben Maler sind, 
diejenige aus Mailand jedoch von einem anderen stamme. — 
Fiir die Malerei des friihen Quattrocento stellen die vier Tafeln ein 
héchst interessantes Problem dar, das noch immer nicht endgiiltig 
gelést zu sein scheint. Nach der Meinung der meisten gehdren sie 
in den héfischen Kunstkreis Oberitaliens und stehen sowohl zu 
Stefano da Verona, Gentile da Fabriano, Pisanello, Giambono in 
enger Beziehung. So stammt z.B. das Motiv des Eremiten in der 
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altertiimlich unrealen Felslandschaft, wobei aber der Pflanzenwuchs 
lebendige Naturbeobachtung verrat, aus den Miniaturen und Skizzen- 
biichern des spaten lombardischen Trecento. Andere Elemente weisen 
eher auf das von Gentile beeinfluBte venezianische Milieu hin, wes- 
halb der ,,Eremit“ von der Direktion des Museo Poldi-Pezzoli als 
»,Wenezianisch“ katalogisiert wird. RASMO schreibt die Tafel dem 
»Maestro degli Innocenti* zu, den er mit dem Osterreicher Teo- 
dorico d’Ivano d’Alemagna identifiziert. FIOCCO jedoch denkt an 
einen Meister Wenzeslaus, also einen béhmischen Maler, eine Mei- 
nung, die von der Direktion der Uffizien geteilt wird. Analog den 
verschiedenen Médglichkeiten der Zuschreibung variieren auch die 
Datierungen, und zwar zwischen dem zweiten und vierten Jahrzehnt 
des 15. Jhdts. 

»Kunstschatze der Lombardei“, Ziirich 1948/49. ,,Da Altichiero a 
Pisanello“, Verona 1958. 

A. VENTURI, La Galleria Crespi in Milano, 1900. — Catalogo del 
Museo Poldi Pezzoli, Milano 1902. — B. BERENSON, The North 
Italian Painters, London-New York 1907, S.302. — J.P. RICHTER, 
A descriptive catalogue of old Masters of the Italian School. Villa 
Doccia, Fiesole. Florenz 1914. — VAN MARLE, 1926, VII, S. 292. 
— E.SANDBERG-VAVALA, La pittura veronese del ’300 e del 
primo *400, S. 324, Verona 1926. — G. M. RICHTER, Pisanello again, 
The Burlington Magazine LVIII, S. 235. — B. BERENSON, Italian 
Pictures of the Renaissance, Oxford 1932. — B. BERENSON, Pitture 
Italiane del Rinascimento, Mailand 1936. — A. MORASSI, I] Museo 
Poldi Pezzoli (itinerari dei Musei e Monumenti d'Italia), 2. Aufl., 
S. 18, Rom 1936. — F. WITTGENS, Il Museo Poldi-Pezzoli a 
Milano, Il Fiore dei Musei e Monumenti d'Italia, S. XXVII, Mai- 
land 1937. — B. DEGENHART, Pisanello, S. 29, Wien 1942. — 
R.LONGHI, Viatico per cinque secoli di pittura veneziana, S.8 
und 48, Florenz 1946. — L. COLETTI, Pittura veneta dal 800 al 
400, Arte Veneta I, S. 257, 1947. — L. COLETTI, Il Maestro degli 
Innocenti, Arte Veneta II, S. 80 ff., 1948. — R. PALLUCCHINI, Veneti 
alle Mostre Svizzere, Arte Veneta II, S. 166 ff., 1948. — E. ARSLAN, In- 
torno a Giambono e a Francesco de Franceschi, Emporium, CV, S. 285, 
1948. — B. DEGENHART, Le quattro tavole della legenda di S. Bene- 
detto, opere giovanili del Pisanello, Arte Veneta, III, S.7 ff., 1949. 
— F.RUSSOLI, I] Museo Poldi Pezzoli in Milano, S.28, Florenz 
1951. — F. BOLOGNA, Contributi allo studio della pittura veneziana 
del Trecento, Arte Veneta, VI, S.7 ff., 1952. — G. FIOCCO, Niccolé 
di Pietro, Pisanello, Venceslao, Bollettino d’Arte del Ministero della 
Pubblica Istruzione, XXXVII, gennaio-marzo, S.11 und 13, 1952. 
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— R. BRENZONI, Pisanello pittore, S. 196 ff., Florenz 1952. -- 
N. RASMO, Note sui rapporti tra Verona e |’Alto Adige nella pittura 
del tardo Trecento, Cultura Atesina 1952. — L. COLETTI, La Pit- 
tura Veneta del Quattrocento, Novara 1953. — B. DEGENHART, 
Di una pubblicazione su Pisanello e di altri fatti, Arte Veneta, VII, 
S. 182, 1958. — O. FERRARI, Un’opera di Niccold di Pietro, Com- 
mentari, IV, n. 8, luglio-settembre, S. 228, 1953. — L. GRASSI, Tutta 
la pittura di Gentile da Fabriano, S.68, Mailand 1953. — F. RUS- 
SOLI, La Pinacoteca Poldi Pezzoli, S. 227, Mailand 1955. — 
R. LONGHI, Appunti sul catalogo della Mostra di Verona, Paragone 
1958. — B. DEGENHART, in: Dizionario Biografico degli Italiani I, 


1962. Florenz, Galleria degli Uffizi, 
Mailand, Museo Poldi-Pezzoli, Kat.-Nr. 591. 


MEISTER DES LONDONER GNADENSTUHLS 
(MEISTER DER ST. LAMBRECHTER STRAHLEN- 
KRANZ-MARIA). 


Benannt nach dem Gnadenstuhlbild der Londoner National Gallery, Kat.- 
Nr. 60. Steirischer Meister, tatig um 1420—1440. Vermutlich in der Werk- 
statt des Hans von Tiibingen geschult. Beziehungen zur Kélner Malerei. 


60. Der Londoner Gnadenstuhl. Tafel 14 


Gott Vater halt seinen ans Kreuz gehefteten Sohn Christus in den 
ausgebreiteten Armen vor der Brust. Dieser Bildtypus erscheint zum 
erstenmal auf Fensterscheiben von St. Denis, weshalb angenommen 
wird, daB die Konzeption dieses Typus, der seitdem im Norden ver- 
breitet ist, von Abt Suger von St. Denis stammt (E. MALE, Icono- 
graphie de l'art religieux, Paris). 

Goldgrund. Tannenholz mit Leinwand iiberzogen, 118 X 115 cm, mit 
Rahmen. Auf der Riickseite Rankenornament (in griiner Erde auf 
wei). Urspriinglicher Rahmen mit punzierter Ornamentleiste am 
Rande des Goldgrundes an drei Seiten des Bildes. Der untere Teil 
des Rahmens neu. An den Seiten des Rahmens sichtbare Spuren fiir 
die Montierung von Fliigeln. Mittelstiick eines Altares, dessen Seiten- 


fliigel vermutlich die Rastenberger Tafeln bildeten (Kat.-Nr. 61 
und 62). 


Anfanglich fiir burgundisch, franzésisch oder rheinisch gehalten. 
Zuerst von SUIDA der Osterreichischen Kunst zugesprochen. Im 
Mittelpunkt von Diskussionen in bezug auf seine Zuschreibung: 
Meister der St. Lambrechter Votivtafel (PACHT), ,,Hauptwerk der 
nieder- bzw. innerésterreichischen Tafelmalerei des reinen ,weichen‘ 


61. 


62. 
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Stils bevor er in seine Spatphase tritt“ (BALDASS). Die stilistische 
Verwandtschaft sowie Ahnlichkeiten in Technik und Omamentik mit 
den Rastenberger Tafeln (GROSSMANN, OETTINGER) kamen nach 
der Restaurierung der letzteren noch mehr zum Vorschein (O. DE- 
MUS). — Entstanden um 1430. 


Zuerst in der Schweiz (Zollstempel aus Luzern, Riickseite). 1921 bei 
einem Kunsthiandler in Florenz. Angeblich ehemaliger Besitz eines 
Mitgliedes der italienischen kéniglichen Familie in Piemont. Dann im 
Besitz von Cassirer, Berlin. 1922 von der National Gallery, London, 
erworben. 

CH. HOLMES, Recent additions to the National Gallery, in: Burling- 
ton Magazine, 1922, S. 76. — W. SUIDA, Osterreichs Malerei in 
der Zeit Erzherzog Emsts des Eisernen und Konig Albrechts IL., 
Wien 1926, S. 24. — PACHT, S. 10, 69. — O. BENESCH, Neue 
Materialien zur altésterreichischen Tafelmalerei, in: Jb. Kh. S. 1930, 
S. 167. — F. GROSSMANN, Zur Gsterreichischen Malerei der ersten 
Halfte des 15. Jhdts., in: Belvedere 1932/33, S.54. — K. OETTIN- 
GER, Hans von Tibingen und seine Schule, Berlin 1938, S.71f. — 
M. DAVIES, Paintings and Drawings on the Back of National Gallery 
Pictures, 1946, pl. 36. — M.LEVEY, The German School, National 
Gallery Catalogues, London 1949, S. 7f. — L.BALDASS, Malerei 
und Plastik um 1440 in Wien, in: Wiener Jb. f. Kunstgeschichte 1953, 
S.10, Anm. 9. — J. ZYKAN, Die gotischen Tafeln aus Rastenberg, in: 
Osterreichische Zeitschrift fiir Kunst und Denkmalpflege, 1954, S. 5 f. 


— STANGE XI, S. 62. London, National Gallery, Inv.-Nr. 3662. 
Zwei Altarfliigel. 

Madonna mit Kind. Tafel 15 
Innenseite eines linken Altarfliigels. Goldgrund. 


HI. Laurentius. 


Abgesadgte AuBenseite des linken Altarfliigels. Ungrundiert. 


Fichtenholz. 117 X 52 cm. Urspriinglich vermutlich nur der Heiligen- 
schein vergoldet. 


HI. Stephanus. Tafel 15 
Innenseite eines rechten Altarfliigels. Goldgrund. 


Die Dalmatika des Heiligen zeigt ein reiches Brokatmuster in Gold- 
purpur auf Silber lasiert. Ebenso wie die Madonna mit Kind“ am 
Rande mit feiner Punzierung umlaufend ornamentiert. 


63. 
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Hil. Nonne mit Buch und Totenkopf. 


Abgesagte AuBenseite des rechten Altarfliigels. Ungrundiert. Fichten- 
holz. 117 X 52 cm. 


Urspriinglich vermutlich nur der Heiligenschein vergoldet. 


Die Zusammengehérigkeit der Tafeln (Sonntags- und Werktagsseite 
eines Altares) ergab sich nach einer genauen Untersuchung des 
Holzes bei der in den Jahren 1951—1953 im Bundesdenkmalamt 
durchgefiihrten Restaurierung. 


Der Stil der Gewinder, besonders auch die Ornamentik an der Dal- 
matika des hl. Stephanus, ist ebenso wie die Technik mit dem ,,Lon- 
doner Gnadenstuhl“ auf das engste verwandt. Dies fiihrte zur An- 
nahme, da die Tafeln die Seitenfliigel eines Altares bildeten, dessen 
Mittelstiick der ,,Londoner Gnadenstuhl“ gewesen ist. Die Differenz 
in den Maen 14Bt gewisse Zweifel aufkommen. Jedenfalls sind alle 
Tafeln in ungefahr derselben Zeit entstanden. 


Slg. der Grafen Thurn-Valsassina, Burg Rastenberg im Waldviertel, 
Niederésterreich. Wahrscheinlich in der josefinischen Zeit aus dster- 
reichischem Klosterbesitz angekauft. 


Die Gotik in Niederésterreich, Krems 1959, Nr. 14—15. — F. GROSS- 
MANN, Zur Osterreichischen Malerei in der ersten Halfte des 
15. Jhdts., in: Belvedere, 1932/38, S.52f. — K.OETTINGER, Hans 
von Tiibingen und seine Schule, Berlin 1938, S. 72 ff. — L. BAL- 
DASS, Malerei und Plastik um 1400 in Wien, in: Wiener Jb. f. Kunst- 
geschichte 1933, S.10, Anm.9. — J. ZYKAN, Die gotischen Tafeln 
aus Rastenberg, in: Osterreichische Zeitschrift fiir Kunst und Denk- 
malpflege 1954, S.1ff. — STANGE XI, S. 62. 


Schlof Rastenberg, Sammlung Ing. Philipp Thurn-Valsassina. 


Thronende Maria mit Kind, um 1425, 


im Strahlenkranz, der von einer Engelglorie umgeben ist. Goldgrund. 
Fichtenholz. 58  55,5cm. Fragment derselben Votivtafel wie Kat.- 
Nr. 64. 1838 iibermalt: Thron, Lendentuch, Kronen sowie der ganze 
Strahlenkranz. Urspriinglich gepunzter Strahlenkranz ohne Flammen- 
zungen. Goldgrund erneuert. 


Anlehnung an einen Typus vom Anfang des 15. Jhdts., vermutlich an 
den eines beriihmten Gnadenbildes. Die Faltenfiihrung ist bezeich- 
nend fiir die Sp&tzeit des ,,weichen“ Stils. 


Stift St. Lambrecht. Einer Aufschrift aus dem Jahre 1838 auf der 
Riickseite der Tafel zufolge aus Neumarkt (GARZAROLLI, Ausst.-Kat. 


64. 
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1936). Leihgabe in der Alten Galerie des Landesmuseums Joanneum, 
Graz. 
Ausstellung ,,Gotik in Osterreich“, Wien 1926, Nr. 13. ,,Malerei und 
Plastik aus Steiermark‘‘, Wien 1936, Nr. 85. ,,GroBe Kunst aus Oster- 
reichs Kléstern“, Wien 1950, Nr. 155. ,,L’Art du moyen age en 
Autriche“, Genf 1951, Nr. 98. 
W. SUIDA, Osterreichs Malerei in der Zeit Erzherzog Ernsts des 
Eisernen und Kénig Albrechts II., Wien 1926, S.16. — PACHT, 
S. 82. — L. BALDASS, Zur Chronologie, Werkstattfiihrung und Stil- 
ableitung des Meisters der Lambrechter Votivtafel, in: Kirchenkunst 
1934, S. 108. — O. WONISCH, Eine Votivtafel in zwei Bruchteilen, 
in: Kirchenkunst 1936, S.10f. — K. OETTINGER, Hans von Tiibin- 
gen und seine Schule, Berlin 1938, S.70ff. — O.WONISCH, Die 
Kunstdenkmiler des Benediktinerstiftes St. Lambrecht, Osterr. Kunst- 
topographie, Wien 1951, S. 1l11f. — STANGE XI, S. 62. — 
O. SCHWARZ, Kunst des Mittelalters, Kat. des Joanneums, Graz 
1955. 

Graz, Alte Galerie des Landesmuseums Joanneum; Leihgabe 

Benediktinerstift St. Lambrecht. 


Die Heiligen Andreas und Johannes Ev. empfehlen zwei St. Lam- 
breehter Benediktiner der Madonna. 


Goldgrund. Fichtenholz. 60 X 46cm. Fragment derselben Votivtafel 
wie Kat.-Nr.63. Unter dem erneuerten Goldgrund der Marientafel 
wurde die Fortsetzung des Schriftbandes neben dem Kopf des 
hl. Johannes erkannt, wodurch die ZusammengehGrigkeit der beiden 
Stiicke festgestellt wurde. Die urspriingliche Gesamtkonzeption des 
Votivbildes, mit rekonstruierten MaBen 118 X 85,5 cm, bleibt unbe- 
kannt. Wahrscheinlich entsprach dem Stifterfragment rechts auf dem 
schmileren, in Verlust geratenen Teil eine analoge Gruppe. Die bei- 
den Stifterménche sind vermutlich die Lambrechter Kleriker Andreas 
Graslaber (gest. 1438) und Johannes MeiGner. Diese Identifizierung so- 
wie der Stil der Tafel wiirden fiir eine Entstehung um 1425 sprechen. 
Stift St. Lambrecht; 1638 noch in der Stiftskirche von St. Lambrecht 
vorhanden. 

Ausstellung ,,Malerei und Plastik aus Steiermark“, Wien 1936, Nr. 34. 
»GroBe Kunst aus Osterreichs Kléstern“, Wien 1950, Nr. 158. 

W. SUIDA, Osterreichs Malerei in der Zeit Erzherzog Emsts des 
Eisernen und Kénig Albrechts II., Wien 1926, S. 16. — PACHT, 
S. 82. — L. BALDASS, Zur Chronologie, Werkstattfiihrung und Stil- 
ableitung des Meisters der Lambrechter Votivtafel, in: Kirchenkunst 
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1934, S. 108. — O. WONISCH, Eine Votivtafel in zwei Bruchteilen, 
in: Kirchenkunst 1936, S. 10f. — K. OETTINGER, Hans von Tiibin- 
gen und seine Schule, Berlin 1938, S. 71. — O. WONISCH, Die 
Kunstdenkmiler des Benediktinerstiftes St. Lambrecht, Osterr. Kunst- 
topographie, Wien 1951, S. 111. — O. SCHWARZ, Kunst des Mittel- 
alters, Kat. des Joanneums, Graz 1955. — STANGE XI, S. 62. 


St. Lambrecht, Benediktinerstift. 


MEISTER DES ORTENBERGER ALTARES. 

65. Hochaltar der Kirche zu Ortenberg in Oberhessen. Tafel 94 
Mittelteil mit der Darstellung der Heiligen Sippe. 
Leinwand auf Tannenholz. 100 X 162 cm. 


Die Darstellungen des Ortenberger Altares: Auf der Mitteltafel fol- 
gende in den Heiligenscheinen bezeichnete Heilige: in der Mitte 
Maria mit dem Christuskind, links von ihr (nach rechts folgend) 
Maria Cleophas mit ihren beiden jiingsten Kindern Simon und 
Joseph am Am, die dlteren Jacobus minor und Judas Taddaeus zu 
ihren FiiBen, Maria Alpheus, die hl. Anna und der hl. Joseph. Rechts 
von Maria die hl. Elisabeth mit Johannes d. T., Ismeria (die Schwester 
der hl. Anna) und ihr Urenkel, der hl. Servatius. In der unteren Reihe 
Maria Salome mit Jacobus maior und Johannes Ev., die drei heiligen 
Jungfrauen Agnes, Barbara und Dorothea. Die Darstellung der Hei- 
ligen Sippe erscheint hiermit mit einer Conversatio mystica verbun- 
den. Die Figuren stehen vor Goldgrund, die Gewdnder sind Silber 
unterlegt und gelb lasiert, wodurch im gesamten ein der Gold- 
schmiedekunst angenidherter Eindruck entsteht. 

Dieses Hauptwerk der Mittelrheinischen Malerei ist mit grdéfter 
Wahrscheinlichkeit in Mainz in der Zeit zwischen 1410 bis 1420 ent- 
standen. Das Werk wurde von BACK etwas spiater (nach 1420) datiert, 
aber von STANGE als vor 1420 entstanden bezeichnet. Die nachsten 
stilistischen Verwandten sind die Statuen des Memorienportals am 
Mainzer Dom. 

Das Werk stammt aus der Pfarrkirche zu Ortenberg; seit 1846 im 
Besitz des Museums in Darmstadt. W. FRANK (Hessisches Archiv XII) 
vermutet, daB es sich um eine Stiftung eines von Eppstein handelt. 
Es kame am ehesten Gottfried VIII. von Eppstein-Miinzenberg in 
Frage. BACK hingegen denkt eher an eine Stiftung des Klosters 
Konradsdorf, dem die Kirche in Ortenberg zugehérte. 

Alte Kunst am Mittelrhein, Darmstadt 1927, Nr. 290. Deutsches Glas. 
2000 Jahre Glasveredelung, Hessisches Landesmuseum Darmstadt 
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1935, Nr. 78, 82/10. Kunstschatze aus dem Hessischen Landesmuseum 
Darmstadt, Mathildenhéhe, Darmstadt 1948, Nr. 4. 


F. BACK, Verzeichnis der Gemilde im Grofherzoglichen Hessischen 
Landesmuseum in Darmstadt, Darmstadt 1914, Nr.4. — F. BACK, 
Mittelrheinische Kunst, Frankfurt a. M. 1910, S. 56. — C. GLASER, Die 
altdeutsche Malerei, Miinchen 1924, S.79. — E.BUCHNER und 
K. FEUCHTMAYR, Oberdeutsche Kunst der Spatgotik I, Augsburg 
1924, S.16. — A. L. MAYER, in: Mi. Jb., N. F. IV (1927), S. 326. — 
STANGE III (1938), S. 181. — L. DEMONTS, in: Rivista d’Arte XX 
(1938), S. 232. 


Darmstadt, Hessisches Landesmuseum. 


MEISTER DER PASSIONSTAFELCHEN, um 1400. 


66. 


g* 


Christus vor Kaiphas. 
Lindenholz. 26,5 & 22 cm. 


Zuerst von BENESCH der 6sterreichischen Kunst zugeschrieben und 
mit zwei anderen kleinformatigen Tafelchen mit Passionsszenen in 
Zusammenhang gebracht: Frankfurt a. M., Stadelsches Kunstinstitut 
(Kreuzannagelung Christi) und Koln, Wallraf-Richartz-Museum 
(Christus am Kreuz zwischen Maria und Johannes). Da das Kélner 
Bild schmaler und aus einem anderen Material ist, scheinen die 
stilistisch einheitlichen Stiicke nicht zu dem gleichen Verband zu 
gehéren, sind aber sicherlich von derselben Hand ausgefiihrt worden. 
Der noch an trecenteske Kunsttradition ankniipfende Meister war 
wahrscheinlich in der Zeit um 1400 in Wien tatig. 


Slg. Dr. A. Figdor, Wien; 1930 Geschenk des Professors L. Baldass 
an die Gemildegalerie des Kunsthistorischen Museums; aus diesem 
1953 von der Osterreichischen Galerie iibernommen. 


,,Osterreichische Kunst vom Mittelalter bis zur Gegenwart“, Wien 
1946, Nr. 7. — ,,L’Art du moyen 4ge en Autriche“, Genf 1950, 
Nr. 84. 

O. BENESCH, Grenzprobleme der 6sterreichischen Tafelmalerei, in: 
Jb. Kh. S. 1930, S.66f. — L.BALDASS, Der Wiener Schnitzaltar, 
in: Jb. Kh. S. 1935, S.44. — K. OETTINGER, Zur Malerei um 1400 
in Osterreich, in: Jb. Kh. S. 1936, S. 60. — Kat. der Gemialdegalerie, 
Wien 1938, Kunsthistorisches Museum, S. 120, Nr. 1803. — THIEME- 
BECKER, Bd. 37, S. 266. — Museum mittelalterlicher ésterreichischer 
Kunst in der Orangerie des Belvedere, Wien 1953, Nr. 21. — 
W. BUCHOWIECKI, Geschichte der Malerei in Wien, in: Ge- 
schichte der Stadt Wien, Wien 1955, S.15. — STANGE, XI, S. 33. 


Wien, Osterreichische Galerie, Inv.-Nr. 4911. 
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MEISTER DES ULMER HOCHALTARES. 


67. 


Enthauptung Johannes des Tiiufers. 
Leinwand iiber Fichtenholz, 92,8 < 61,3 cm. 


Eine von 18 Tafeln mit Szenen aus dem Marienleben, der Ge- 
schichte Johannes des Taufers, der Apostelgeschichte sowie paar- 
weise angeordneten Figuren von disputierenden Aposteln und Pro- 
pheten, die die Reste eines umfangreichen Altarwerkes bilden. Die 
iibrigen Tafeln teils in der Staatsgalerie in Stuttgart (Gastmahl des 
Herodes, Joachim und Anna, Aufnahme Mariae in den Himmel, 
Prophet Sophonias), teils in Privatbesitz (Riickweisung Joachims, Ver- 
kiindigung der Geburt Mariae, Verlobung Mariae, Johannesprobe, 
Andreas vor dem Herrscher in Patras, Kreuzigung des Andreas, 
Johannes und Jesaias, Jacobus Maior und Amos, Jacobus minor und 
Daniel, Philippus und Hosea, Judas und Ezechiel, Matthaeus und 
Micha, Thomas). Die Herkunft des Meisters ist umstritten: BUCHNER 
und STANGE ordnen das Werk der bayerischen Malerei ein, wahrend 
BAUM, MUSPER und BUSHART es als schwabisch bezeichnen (még- 
licherweise in Ulm entstanden). Eine verwandte Tafel mit dem Tempel- 
gang Mariae (Miinchen, Nationalmuseum), die aber von einem an- 
deren Altar stammt, gibt den Hinweis auf Bayern: auf der Riick- 
seite dieser Tafel ist eine weibliche Heilige dargestellt, die als 
hl. Edigna bestimmt wurde. Die hl. Edigna ist nachweislich nur in 
Puch bei Fiirstenfeld an der Amper verehrt worden, womit ein 
Hinweis fiir die Provenienz der Miinchener Tafel gegeben wire. 
STANGE sieht stilistischen Zusammenhang mit der bayerischen Buch- 
malerei, insbesondere der Maihinger Weltchronik. BUSHART lehnt 
allerdings die Bestimmung der Heiligen als Edigna ab, wodurch der 
bayerischen Hypothese die Grundlage entzogen wird. Die Darstellung 
der ,,Goldenen Pforte“ ist im Ravensburger Fenster wieder ver- 
arbeitet, wodurch die schwabische Hypothese eine gute Stiitze erhiilt. 
Nach Mitteilung des Vaters des Vorbesitzers stammen die Tafeln aus 
dem Ulmer Miinster, so daS vermutet wurde, daB es sich um die 
Reste des ersten Hochaltares des Ulmer Miinsterchores (konsekriert 
1405) handelt. 

Angeblich kamen die Tafeln aus dem Franziskanerinnenkloster Saul- 
gau in Privatbesitz. Sammlung Dekan Dursch in Rottweil. Samm- 
lung Beck, Ravensburg. Erworben 1949. 


1926 Museum der Stadt Ulm. 


M.SCHEFOLD, Eine Ausstellung oberdeutscher Malerei um 1400 
im Museum der Stadt Ulm, in: Das Schwibische Museum, 1926. — 
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J. BAUM, Zweiter Bericht des Museums der Stadt Ulm, 1927. — 
E. BUCHNER, Die Anfainge der Minchener Tafelmalerei (Katalog 
Neue Staatsgalerie Miinchen), 1935. — STANGE II, S.180f. — 
H. TH. MUSPER, Ein ,,Ulmer“-Altar vom Ende des 14. Jahrhun- 
derts ?. in: Form und Inhalt (Festschrift Otto Schmitt), Stuttgart 1950. 
Katalog der Staatsgalerie Stuttgart (B. Bushart), 1957. 


Stuttgart, Staatsgalerie. 


MEISTER DER HL. VERONICA. 
Genannt nach dem Bild der hl. Veronika in der Pinakothek in Miinchen. 
Die starkste Persénlichkeit der Kélner Malerei am Anfang des 15. Jhdts., 
in deren Werken sich die Eigenart der Kélnischen Malerei des ,,weichen 
Stils* klar manifestiert. Der Einflu8 der Werkstatt dieses Meisters be- 
herrscht in Kéln selbst die Malerei des ersten Jahrhundertviertels, ist 
dariiber hinaus aber bis Westfalen und Niedersachsen zu spiiren. 
E. FIRMENICH-RICHARTZ, W. v. Herle et H. Wynrich von Wesel, 
in: Zeitschr. f. christl. Kunst, t. 8, 1895, S. 236, 302 und 338. — 
C. ALDENHOVEN, Geschichte der Kélner Malerschule, Liibeck 
1902, S.63. — C.G.HEISE, Norddeutsche Malerei, Leipzig 1918, 
S. 129. — H. REINERS, Die Kélner Malerschule, Miinchen-Glad- 
bach 1925, S.32f., Taf.17 (mit detaillierter Literaturangabe). — 
SCHWEITZER, Der Veronikameister und sein Kreis, Diss., Bonn 
1985. — STANGE III, S.57f., Taf. 64, 65, 67. — C. LINFERT, 
Alt-Kélner Meister, Miinchen 1941, S. 44 f. 


68. Der Kalvarienberg. 

Eichenholz. 50,5 X 37,5 cm. 

ALDENHOVEN ordnet das Bild der Schule des ,,Meisters Wilhelm“ 
ein, eine nicht faBbare Kiinstlerpersénlichkeit aus dem Ende des 
14. Jhdts., in deren Oeuvre nach den Angaben der Alteren Literatur 
sehr verschiedenartige Werke, wie z. B. die jiingeren Teile des 
Clarenaltares und die jetzt unter dem Begriff des Meisters der hl. Ve- 
ronica zusammengefaBte Gruppe von Bildern eingegliedert worden 
waren. Der Kalvarienberg, unzweifelhaft von derselben Hand wie die 
hl. Veronica in Miinchen, wurde von STANGE als Friihwerk dieses 
Meisters erklirt, das von franzésischer Buchmalerei beeinfluBt ist. Als 
Entstehungszeit nimmt STANGE das erste Jahrzehnt des 15. Jhdts. an, 
wogegen er die hl. Veronica um 1420 datiert. LINFERT lehnt STAN- 
GES Chronologie ab und sieht die Entwicklung des Meisters umge- 
kehrt, wonach die hl. Veronica um 1410—1420, der Kalvarienberg 
aber erst um 1420 entstanden ware. FORSTER datiert dieses Werk 
ca. um 1412. 
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Slg. Dietz, Koblenz; Slg. Clemens, Aachen; erworben 1912. 
»Kunstschatten der Middeleeuwen“, Amsterdam 1949, Nr. 136. 


C. ALDENHOVEN, Geschichte der Kélner Malerschule, Liibeck 
1902. — H.REINERS, Die Kélner Malerschule, Miinchen-Gladbach 
1925. — STANGE III, 51, 57/58 ff., mit friitherer Literatur. — 
U. BINDER-HAGELSTANGE, Der mehrfigurige Kalvarienberg in 
der rheinischen Malerei von 1300—1430, Berlin 1937, 81 ff. — 
K. H. SCHWEITZER, Der Veronikameister und sein Kreis, 1935, 26. 
— LINFERT, Alt-Kélner Meister, Miinchen 1941. — O. FORSTER, 
Das Wallraf-Richartz-Museum in Kéln, Kéln 1961. 


K6ln, Wallraf-Richartz-Museum, Inv.-Nr. WRM lI. 


Der Schmerzensmann zwischen Maria und der hl. Katharina. 
Holz. 41 * 24 cm. 


Der Schmerzensmann erscheint hier umgeben von den Zeichen der 
Passion, so da er gleichsam als Symbol des gesamten Leidensweges 
Christi aufgefaBt ist. Es sind fast alle Stationen erfaBt: Christus am 
Olberg (Kelch am Berg), Verrat des Judas (Beutel), Gefangennahme 
(Laterne, SpieSe), Verleugnung Petri (Hahn), Ecce homo (weisende 
Hand), Christus vor Hannas (Miitze), Christus vor Kaiphas (Miitze 
des Hohenpriesters), Christus vor Herodes (Krone), Christus vor Pila- 
tus (Hut), GeiBelung (GeiBelsiule, Rute, GeifS el), ,,Sie spien ihm ins 
Angesicht“ (Képfe), ,,Sie schlugen ihm ins Angesicht“ (Hand), ,,Weis- 
sage, wer dich schlug“ (Binde), Handwaschung des Pilatus (Krug und 
Becken), Schwei®tuch der Veronica (SchweiBtuch der Veronica), 
Kreuznagelung (Nagel, Hammer), Kreuzigung (Kreuz), ,,Sie reichten 
ihm einen Ysop“ (Lanze mit Schwamm, Gefa8 mit Essig), Seiten- 
wunde Christi (Lanze des Longinus), ,,Sie stritten um sein Gewand“ 
(Gewand und Leibrock, Wiirfel, Messer), Kreuzabnahme (Zange), 
Grablegung (Grab, Bahrtuch und SalbgefaBe). Uber der Schmerzens- 
manndarstellung erscheint in einem Vierpa der Pelikan, eines der 
signifikantesten eucharistischen Symbole. Stilistisch steht das Werk 
den Fliigeln des Triptychons der Madonna mit der Wickenbliite bzw. 
dem Triptychon der Sig. Schnitzler nahe, so daB die Zuschreibung 
an denselben Meister berechtigt erscheint. Das Bild diirfte nicht vor 
1420 entstanden sein, miiBte also eine verhiltnismaBig spate Arbeit 
des Veronica-Meisters sein. 


Slg. Renders, Briigge; Slg. Goring, Berchtesgaden; Leihgabe des Bel- 
gischen Staates an das Koninklijk Museum voor Schone Kunsten, 
Antwerpen, 1952. 
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G. HULIN DE LOO und E. MICHEL, Collection RENDERS, Briigge 
1927. — FIRMENICH-RICHARTZ, W.v.Herle und H. Wynrich 
v. Wesel, Zeitschr. f. Christ]. Kunst 1895, S. 97—110 und 129—154, — 
E. MALE, L’Art religieux de la fin du moyen-dge, 2. Aufl., Paris 
1922. — H.REINERS, Die Kélner Maler-Schule, Bonn und Leizpig 


1925. Antwerpen, Koninklijk Museum voor Schone Kunsten, 


Nr. 5070. 


MERAN, 1370—1372. 
70. Fliigelaltar aus Schlo8 Tirol. Tafeln 9 und 10 


Schrein mit turmbekrénter vergoldeter Mittelnische, die einst das ge- 
schnitzte Bildwerk einer thronenden Muttergottes enthielt, seitlich 
flankiert von zwei mit Fligeln verschlossenen Nischen mit versil- 
berten Wanden, die zur Aufbewahrung und Schaustellung von Reli- 
quiaren dienten. Darunter schmales breitgelagertes NischengeschoB 
mit gleicher Ausstattung, das mit Eisengitter versehen ist und eben- 
falls Reliquien enthielt (von der Schreinriickseite her durch Tiire mit 
Sperrvorrichtungen zu 6ffnen). Der ganze Altarschrein mit zwei 
groBen Bilderfliigeln geschlossen, die oben mit Wimpergen und 
Fialen geziert sind (die gleiche Bekrénung am Schrein verloren). 


An den AuBSenseiten der kleinen versilberten Nischenfliigel Gemilde: 
links Heimsuchung, rechts Christi Geburt mit Verkiindigung an die 
Hirten. Auf den groBen Fliigeln innen: links oben Verkiindigung, 
unten Anbetung der K®énige; rechts oben Marienkrénung, unten 
Marientod. In den Dreieckgiebeln die Brustbilder der Heiligen Katha- 
rina, Ursula, Margaretha und Elisabeth. Uber der Mittelnische 
Christushaupt. An den AuBenseiten der Fliigel, ein nicht mehr erhal- 
tenes plastisches Kreuz flankierend, Maria und Johannes, dahinter je 
ein Ritterheiliger (hl. Georg, hl. Siegmund?) mit den Stiftern des 
Altares: links Herzog Leopold III., iiber einen kleinen Wappenschild 
mit Tiroler Adler sich beugend, und seine Gemahlin Viridis von 
Mailand; rechts sein dlterer Bruder Herzog Albrecht III. und dessen 
erste Gemahlin Elisabeth, Tochter Kaiser Karls IV. Oben in den 
auBeren Ecken die groSen Wappenschilde Osterreichs und Tirols. 
Seitenteile und Riickwand des Schreins mit griiner Rankenmalerei 
(zahlreiche Kratzinschriften des 15. bis 19. Jhdts.). 


Tafelmalerei auf Buchenholz (Kreide iiber Leinen, eingeritzte Vor- 
zeichnung), Innenbilder Goldgrund mit punzierten Ranken; Aufen- 
bilder blauer Grund mit gemalter roter Umrahmung. Mae des 
Schreins: 118 & 139 X 28,5cm, Gesamthdhe mit Turm 249 cm. 
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Innsbruck, Stift Wilten, durch Abt Alois Réggl 1848 aus bi&uerlichem 
Besitz im Dorf Tirol kauflich erworben. 


Die Stifterfiguren, die Wappen und ihre Anbringung weisen darauf 
hin, da dieses Altarwerk, der dlteste erhaltene Fliigelaltar des Alpen- 
landes, zwischen 1370 und 1872, und zwar in engstem Zusammen- 
hang mit der endgiiltigen Sicherung des 1363 von Rudolf IV. fiir das 
Haus Osterreich erworbenen Landes gestiftet, ja vielleicht geradezu 
als kiinstlerische Dokumentation dieses Ereignisses geschaffen wurde. 
Bei starkem Zusammenhang mit der damaligen dsterreichischen, mit 
Béhmen verbundenen Kunstentwicklung erweist sich der Altar in 
seinem Aufbau und der Art der kiinstlerischen Deutung seiner Male- 
reien als eine dem Tiroler Boden entwachsene Schépfung. Unter den 
in der Zeit um 1370 in Meran namentlich faBbaren Kiinstlern (Ma- 
gister Heinricus, Friedel der Maler, Konrad vom Tiergarten) ist neben 
dem 4lteren Heinrich vor allem Konrad vom Tiergarten als Urheber 
des Werkes in Frage zu ziehen, der zwischen 1879 und 1406, cem 
Jahr seines Todes, anscheinend laufend fiir den Meraner Hof tatig 
war, ja gewissermaBen der Hofmaler des Herzogs in Meran gewesen 
sein muB (Kat.-Nr. 192). Von OETTINGER und in seinem Gefolge 
von STANGE hingegen der Wiener Hofkunst zugewiesen. 


,Gotik in Tirol“, Innsbruck 1950. 


V. OBERHAMMER, Der Altar von SchloB Tirol, 1948. — RASMO, 
Mittelalterliche Kunst Siidtirols, Kat. der Bozener Kunstausstellung 
1948/49, Nr. 39. — Kat. Gotik in Tirol, Nr. 15, Innsbruck 1950. — 
OETTINGER, Z. Kw. 1952, S. 187. — STANGE XI, S. 6 ff. 


Wilten, Primonstratenser-Chorherrenstift. 


MICHELE DI MATTEO DA BOLOGNA (auch DELLA 
FORNACE oder DE CALCINA). 


Bologneser Maler aus dem Anfang des 15. Jhdts., der auch in Siena tatig 
war, und unter dem Ejinflu8 der Kunst des Gentile da Fabriano stand. 
Nachweisbar von 1416 bis 1447. 


71. Vision von Stindenfall ound Ertésung. 


Adam und Eva unter dem Baum des Lebens, in dessen Krone der 
Gekreuzigte hingt. Eine Darstellung des Siindenfalls und der Er- 
lésung von der Erbsiinde durch Christus, wobei gleichzeitig auf die 
Uberlieferung angespielt wird, nach welcher das Kreuz Christi aus 
dem Holz des Lebensbaumes hergestellt worden sein soll. Mit der 
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Heiligen, der in visionirem Zustand das Bild dieser Heilswahrheit 
erscheint, ist méglicherweise Birgitta von Schweden gemeint. 


Holz. 75 < 100 cm. 


Die Tafel wurde anfangs dem Lorenzo Salimbeni da Sanseverino 
(1874—1420) zugeschrieben, der mit seinem Bruder Jacopo der 
Hauptvertreter der internationalen Gotik in den Marken war und 
sich unter dem Einflu8 der Schule von Fabriano gebildet hatte. Die 
Zuschreibung ist jedoch nicht tiberzeugend, weshalb man derzeit 
mehr dazu neigt, das Bild dem Michele di Matteo zuzuschreiben. 
A. COLASANTI, Lorenzo e Jacopo Salimbeni da Sanseverino, in: 
Bollettino d’Arte, 1910, S. 481—434. — E. BRUNELLI, La Pina- 
coteca del Liceo Musicale di Pesaro, in: Rassegna Marchigiana, 
Anno 1°, Bd.9, Nr. 338. — L.SERRA, L’Arte nelle Marche (Rom 
1934), Bd. II, S. 267. — L. SERRA, Le Gallerie Comunali delle 
Marche (Anno 1925). — VAN MARLE, VIII, S. 240. 


Pesaro, Museo Civico. 


MITTELRHEINISCHE SCHULE. 
72. Teile eines Fliigelaltares. Tafeln 88 und 89 


Die zwei Fliigel zeigen Szenen aus dem Marienleben und der Passion. 
Auf der Innenseite folgende Darstellungen: linker Fliigel: Ver- 
kiindigung, Heimsuchung, Geburt Christi, Anbetung der Kénige; 
rechter Fliigel: Auferstehung, Himmelfahrt Christi (oberer Teil ab- 
gesagt), Pfingstfest, Marientod. 

Auf den AuBenseiten: linker Fliigel: Olberg, Dornenkrénung, 
Kreuztragung; auferdem befand sich eine Darstellung der Gefangen- 
nahme Christi auf diesem Fliigel, die ebenso wie das Mittelstiick des 
Altares (méglicherweise Skulpturen) verschollen ist; rechter Fligel: 
Christus vor Pilatus, GeiBelung, Grablegung (es fehlt eine Darstellung 
von der mit STANGE angenommen werden kann, da es sich um eine 
Kreuzabnahme gehandelt hat). AuBerdem existiert eine kleine Tafel 
mit der trauernden Maria mit Johannes, offenbar sinngem&B zu einer 
Kreuzigung gehdrig. Das Gegenstiick, ein Longinus, ist aus 4lterer 
Quelle verbiirgt. Innen- und AuBenseiten sind auseinandergesigt. 


MaBe: Fligel 242 X 189cm; abgesigte kleine Tafeln (Christus der 
Himmelfahrt und trauernde Maria) 155 X 73 cm. 

Die Rekonstruktion des gesamten Altares ist nach LIEBREICH und 
STANGE so vorzunehmen, da das Mittelstiick durch einen iiber- 
héhten Mittelteil ausgezeichnet gewesen w&re. Hiemit ware dieser 
Altar einer der friihesten dieses im 15. Jhdt. so verbreiteten Typus. 
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Es ist dies daraus zu schlieBen daB die auBeren Fligelbilder der 
oberen Reihe der Innenseite ein héheres Format aufweisen als die 
iibrigen Darstellungen. Dem miiBten die beiden kleinen Tafelchen 
auf der AuSenseite entsprechen (trauernde Maria und der verlorene 
Longinus), die hiemit tiber den Darstellungen des Christus vor Pilatus 
bzw. der verlorenen Gefangennahme angebracht gewesen sein diirften. 
Es liegt nahe, daB als Bekrénung des Mittelstiickes ein Kruzifix 
iiber dem erhdhten Teil erschien, das bei geschlossenen Fliigeln mit 
den Einzeltafeln der trauernden Maria und dem Hauptmann eine 
Kreuzigungsgruppe bildete. An dem Altar waren offensichtlich ver- 
schiedene Hinde beteiligt, wobei ein Meister der Vorderseite und 
ein etwas schwacherer der Riickseite unterschieden werden kénnen. 
Die Herkunft des Meisters ist viel diskutiert worden: NORDHOFF 
dachte an einen Maler, in dessen Stil sich Kélner und westfalische 
Tradition durchdringen. MENGELBERG und ALDENHOVEN 
reihten das Werk in die Kélner Malerei ein, FIRMENICH- 
RICHARTZ nennt es das Friihwerk des niederrheinischen Meisters 
der Kreuzigung 367 des Wallraf-Richartz-Museums. BACH, FEIGEL, 
STANGE und LIEBREICH lokalisieren den Altar am Mittelrhein. 
STANGE sieht in der Malerei der Vorderseite eine dem Siefersheimer 
Altar verwandte Stilstufe, waihrend der Meister der Riickseiten (Pas- 
sion) vom Meister des Obersteiner-Altares und dessen expressiv 
drastischer Ausdrucksweise beeinfluBt zu sein scheint. Mit einiger 
Wahrscheinlichkeit kann Mainz als Entstehungsort des Altares an- 
genommen werden. Die Tafeln vertreten die Stilstufe um 1410 bzw. 
Anfang des zweiten Jahrzehntes und bilden die direkte stilistische 
Voraussetzung fiir den Ortenberger Altar. 


Das Bild stammt aus einer Kirche zwischen Mainz und Oberwesel. 
Slg. des Kaplans Seidel in Kéln. 1868 von Monsignore G. W. van 
Heukelum erworben und dem Erzbischéflichen Museum in Utrecht 
geschenkt. 


»Alte Kunst am Mittelrhein“, Darmstadt 1927, Nr. 275—284. ,,Schat- 
kamers der Middeleeuwen“, Amsterdam 1949, Nr. 136 a. ,,Unsere 
Liebe Frau“, Aachen 1958, Nr. 24 (Sterbebett Mariens). 


W. NORDHOFF, in: Bonner Jahrbiicher 68, 1880, S. 109, Die Soester 
Malerei unter Meister Conrad. — E. FIRMENICH-RICHARTZ, in: 
Zeitschrift fiir Christliche Kunst 8, 1895, S. 342, Beschreibendes Ver- 
zeichnis der Niederrheinischen Tafelgemilde. — C. ALDENHOVEN, 
Geschichte der Kélner Malerschule, Liibeck 1902, S. 130. — 
A. FEIGEL, in: Zeitschrift fiir Christliche Kunst 2, 1911, $.84, Der 
Schottener Altar. —- F. BURGER, Geschichte der Deutschen Malerei, 
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Handbuch der Kunstwissenschaft, Berlin 1914, Bd. II, S. 427. — 
G. DEHIO, Geschichte der deutschen Kunst, 1921, Bd. II, S$. 180. — 
C. HOLKER, Meister Conrad von Soest, Beitrige zur Westphilischen 
Kunstgeschichte, Heft 7, Miinster 1921. — P. J. MEIER, Werk 
und Wirkung des Meisters Conrad von Soest, Miinster 192]. — 
A.STANGE III, S.128. — A.LIEBREICH, Der Mittelrheinische 
Altar im Erzbischéflichen Museum zu Utrecht, in: Wallraf-Richartz 
Jahrbuch 1926/27. — H. DANNENBERG, in: Zeitschrift fir Bil- 
dende Kunst 1927/28. — H.GETZENY, Der Mittelrheinische Altar 
im Erzbischéflichen Diézesanmuseum zu Utrecht, 1925. — B. MAR- 
TENS, Meister Francke, Hamburg 1929, S. 161. 


Utrecht, Aartsbisschoppelijk Museum, Inv.-Nr. 25, 26, 27, 28. 


MURTALER SCHULE, um 1400. 
73. Fliigelaltar. Tafel 11 
Aus einer Wegkapelle bei Obervellach im Mélltal, Oberkadrnten. 


Fichtenholz, Vorder- und Riickseite sowie Rahmen leinwandgrundiert, 
dariiber Kreidegrund. Oberer Abschlu8 mit drei Seiten eines Sechs- 
eckes. Mittelstiick (Lichtma) 80,5 < 78 cm, jeder Fliigel (Lichtmaf) 
111 X 30,5 cm. Gitter des Reliquienschreines erneuert. 

Einer der frihesten alpenlandischen Altire, ahnlich wie der Altar 
von SchloB Tirol (Kat.-Nr. 70) mit Gehause zur Aufnahme von 
Reliquien. An der Auf enseite der Fliigel ,,Verkiindigung Mariae“, 
an deren Innenseite auf Goldgrund links: Szenen der Geburt Christi, 
rechts: Szenen aus der Legende der hl. Margareta: ,,Die Heilige vor 
dem Richter Olibrius“, ,,Die Heilige wird in den Kerker geworfen“, 
»Die Heilige bezwingt den Drachen mit dem Kreuz“. Mitteltafel 
mit ,,Kreuzigung Christi“. Auf der Riickseite des Mittelbildes Ranken- 
ornament. 

Die Komposition der ,,Kreuzigung mit Gedraing“ baut sich, oft in 
starker Uberschneidung der Motive und Figuren, von unten nach 
oben in Zonen auf. Die unruhigen schwerelosen Gestalten werden 
in verschiedenen Proportionen zum Teil auch in steifer Charakte- 
ristik (Johannes, wiirfelnde Manner) gegeben. Auffallend ist die 
Buntheit der mit Realismen dargestellten Kostiime (Strohhite hei- 
mischer Pragung). Durch den ungleichen Aufbau der Fliigelbilder, 
deren Gestalten nach derselben Blickrichtung tendieren, wird eine 
gewisse Asymmetrie hervorgerufen (links: kontinuierliche Darstellung 
der Szenen zur Geburt Christi, rechts: drei voneinander getrennte, 
iibereinander angeordnete Szenen der Heiligenlegende). ORTTINGER 
korrigiert seine friihere Zuschreibung an die Murtaler Schule mit 
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der Lokalisierung des Altares nach Tirol, wahrend STANGE ihn fir 
das Werk eines kirntnerischen Malers um 1440, unter friaulischem 


EinfluB erklart. 


Aus der Slg. Pieslinger, Salzburg, 1937 vom Kunsthistorischen Museum 
erworben; aus diesem 1953 von der Osterreichischen Galerie iiber- 
nommen. 


,,Gotik in Osterreich“, Wien 1926, Nr. 185. ,,Osterreichische Kunst 
vom Mittelalter bis zur Gegenwart“, Wien 1946, Nr. 8. ,,GroBe 
Kunst aus Osterreichs Kléstern“, Wien 1950, Nr. 146—147. 


O. PAECHT, S. 81. — K. OETTINGER, Zur Malerei um 1400 in 
Osterreich, in: Jb. Kh. S. 1936, S.59 ff. — Kat. der Gemildegalerie, 
Wien 1938, Kunsthistorisches Museum, S. 114, Nr. 1852. — K. GAR- 
ZAROLLI-THURNLACKH, Die steirischen Malerschulen bis zur 
Mitte des 15. Jhdts., in: Das Joanneum, Graz 1943, S. 202. — 
Museum mittelalterlicher ésterreichischer Kunst in der Orangerie des 
Belvedere, Wien 1953, Nr.2. — K.OETTINGER, Ein 6sterreichi- 
scher Kreuzigungsaltar gegen 1400, in: Jb. Kh. S. 1953, S. 93—106. 
— STANGE, Bd. 11, S. 85 f. 


Wien, Osterreichische Galerie, Inv.-Nr. 4892. 


NICCOLO DI PIETRO. 


Nachweisbar in Venedig von 1394 bis 1430. Aus seinen Signaturen ist be- 
kannt, da sein Haus am Ponte del Paradiso gelegen war, weshalb er in 
den Dokumenten ,,Niccolé Paradiso depentor“ genannt wird. — Er gilt 
als der Hauptvertreter des Ubergangsstils in Venedig und schlieSt sich 
mehr als andere venezianische Maler des friihen Quattrocento der inter- 
nationalen Strémung des ,,Weichen Stils“ an. Hervorgegangen aus der 
letzten Generation der Trecentisten, macht er sich unter dem EinfluB der 
bolognesischen Malerei frei von der byzantinisierenden Gotik, nimmt Ein- 
fliisse der nordischen, vielleicht auch der béhmischen, und am Ende seiner 
Entwicklung auch der florentinischen Malerei (Gentile da Fabriano) auf. 


74. Krénung Mariae. 

Holz. 148 X 75 cm. 

Auf der reichen gotischen Architektur des Thrones befindet sich 
iiber Gottvater die Halbfigur des toten Christus, darunter rechts und 
links Halbfiguren von Propheten, auBerdem der Verkiindigungsengel 
Gabriel und Maria, zwei andere Propheten, musizierende Engel und 
hl. Georg und hl. Michael. Zu Fii®en der Krénungsgruppe — Gott- 
vater, Christus und Maria — eine von Engeln empfohlene Schar 
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kniender, geistlicher und weltlicher Wiirdentrager. Der Altar wurde 
zunachst den verschiedensten Kiinstlern zugeschrieben, unter anderen 
dem Giambono, Jacobello del Fiore, Giovanni d’Alemagna. Die ver- 
suchsweise Zuschreibung an Niccolé di Pietro stammt von VAN 
MARLE;; sie wurde von FIOCCO als sicher anerkannt. 


Um 1400. 


1876 von der Familie Silvestri in Rovigo zusammen mit anderen 
Gemialden der Accademia dei Concordi vermacht. 


»Cinque secoli di pittura veneta“, Venedig 1945. — ,,I capolavori 
dei Musei veneti“, Venedig 1946. — ,,Da Altichiero a Pisanello“, 
Verona 1958. 


VENTURI, vol. 7/1, 1911. — L. TESTI, Storia della pittura vene- 
ziana, vol.I, S.380ff., Bergamo 1915. — E. SANDBERG-VAVALA, 
Maestro Stefano und Niccold di Pietro, Pr. Jb., Bd. 51, 1930. — 
L. COLETTI, Pittura veneta del Quattrocento, Novara 1958, — 
R. PALLUCCHINI, Nuove proposte su Niccolé di Pietro, Arte 


Veneta 1957. Rovigo, Accademia dei Concordi, Inv.-Nr. 158. 


NORDNIEDERLANDISCHE SCHULE, um 1430. 

75. Bildnis der Lysbeth van Duvenvoorde. Tafel 8 
Sie halt mit der linken Hand ein Spruchband mit der Inschrift: ,,Mi 
verdriet lange te hopen, wie is hi de zijn hert hout open“. (Mich ver- 
drieBt das lange Hoffen, wo ist der, der sein Herz hilt offen?). In 
der Ecke das Allianzwappen Van Adrichem-Van Duvenvoorde. Wie 
aus einer Inschrift an der Riickseite des Bildchens hervorgeht, heira- 
tete Lysbeth van Duvenvoorde (gest. 1472) 1430 Symon Adrichem 
(gest. 1482), einen Edelmann aus Beverwiijk. 

Pergament. 32,5 X 20,5 cm. 

Das Gegenstiick, ein Bildnis des Symon van Adrichem, mit der Auf 
schrift: ,,Mi banget seret, wi is hi, die mi met minne eeret“, wurde 
zu Anfang des 20. Jhdts. versteigert und ist seither verschollen. Nach 
den Beschriftungen zu urteilen, kénnte es sich um Verlobungsportrits 
handeln. In diesem Fall wire das Allianzwappen eine spatere Hinzu- 
figung. Um 1430. 

Slg.H. Hethuysen, Haarlem 1910. Jhr. H. Teixeira de Mattos, Voge- 
lenzang. P. van Son, Aerdenhout. Verst. Fr. Muller & Co., Amsterdam 
1944. Mauritshuis, Den Haag. Leihgabe des Mauritshuis, 1959. 


,,Oude Kunst uit het bezit van bewoners van Haarlem en omstreken™, 
Frans Hals-Museum, Haarlem 1915, Nr. 348. ,,Nederlandse Kunst van 
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de XVe en XVIle eeuw’, Mauritshuis, Den Haag 1945, Nr. 3. ,,Mid- 
deleeuwse Kunst der Noordelijke Nederlanden“, Rijksmuseum Amster- 
dam 1958, Nr. 3. 

M. NAHUYS, in: Bulletin de l’Académie d’Archéologie de Belgique, 
II, 1875, 199, mit Abb. — H.G.OBREEN, Geslacht Wassenaar, 
1903. — G. D. GRATEMA, in: Onze Kunst, 1959, II, 78. — 
H. P. BREMMER, in: Maandblad voor Beeldende Kunsten, 1916, 
Nr. 57. — J. HUIZINGA, Herfsttij der Middeleeuwen, 1935, 448, mit 
Repr. — G.J. HOOGEWERFF, Noord-Nederlandsche Schilderkunst 
II, 1987, 50, Abb. 23. — H. GERSON, Van Gertgen tot Frans Hals, 
1950, S.8, Abb. 5. — E. PANOFSKY, 92. — G. H. HOOGEWERFF, 
in: Kunstgeschiedenis der Nederlanden I, 1954, 198, Abb. 15. 


Amsterdam, Rijksmuseum (Leihgabe Mauritshuis, Den Haag), 
Kat.-Nr. 129-F 1. 


NORDWESTDEUTSCH, um 1420 (MEISTER DER 


76. 


GOLDENEN TAFEL 2). 


Altarfliigel: Tod Mariae und Krénung Mariae, Christi Auferstehung 
und Christi Himmelfabrt. 


Eichenholz. 190 & 120 cm. 


Der Stil dieses Werkes weist groBe Verwandtschaft mit dem Schaffen 
des Veronica-Meisters auf; der Maler diirfte daher ein kélnischer 
Nachfolger dieses Hauptmeisters sein, Nach ihrer Herkunft aus 
St. Laurenz in Kéln wird der Maler als Meister von St. Laurenz be- 
zeichnet. Die Bilder wurden jedoch auch einem der bedeutendsten 
nordwestdeutschen Maler vom Anfang des 14. Jhdts. zugeschrieben, 
dem Meister der Goldenen Tafel, der nach den Malereien an der 
Goldenen Tafel von Liineburg benannt wird. Dieser Maler diirfte 
aber mit ziemlicher Wahrscheinlichkeit Niedersachse und nicht K6l- 
ner gewesen sein. Sein Stil zeigt groBe Verwandtschaft mit der 
Liineburger Buchmalerei, woraus geschlossen werden kann, da} 
Liineburg und nicht Kéln der Ort der Tatigkeit dieses Meisters war. 
Der Meister der Goldenen Tafel ist eine starke Persdnlichkeit, dessen 
Kunst zwar von Kélnischer Malerei sowie von Konrad von Soest be- 
riihrt ist, der aber doch einen eigenstandigen Stil entwickelt, der als 
parallele Schépfung des Veronica-Meisters, nicht aber als Derivat zu 
bezeichnen ist. Insofern ist die Zuschreibung der Fliigel aus St. Lau- 
renz, die eindeutig der Werkstattradition des Veronica-Meisters ent- 
stammen, an den Meister der Goldenen Tafel nur unter der Voraus- 
setzung ausgesprochen worden, da dieser in Kéln arbeitete. Vor 
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allem FORSTER hat ein Kélnisches Ocuvre fiir ihn zusammengestellt. 
STANGE, HEISE und REINECKE halten ihn dagegen entschieden 
fiir einen Niedersachsen und schreiben ihm die St. Laurenzer Fligel 
nicht zu. Hingegen werden dem Meister von St. Laurenz von FIR- 
MENICH-RICHARTZ noch das Veronica-Bild in der National- 
Gallery, eine Variante des Miinchener Werkes vom Veronica-Meister, 
sowie die sogenannte grofe Passion im Wallraf-Richartz-Museum in 
Kéln zugeschrieben. 


Aus St. Laurenz, Kéln. Slg. Frh. von Haxthausen, Slg. Frh. von 
Brenken, Wever-Paderborn. Slg. Schniitgen (iiberwiesen aus dem 
Schniitgen-Museum). 


Kunsthistorische Ausstellung, Diisseldorf 1904. 


FIRMENICH-RICHARTZ, in: Zeitschr. f. Christliche Kunst 23, 1910. 
— O.FORSTER, Die Kélnische Malerei von Meister Wilhelm bis 
Stephan Lochner, KéIn 1923. — SCHWEIZER, Der Veronica-Meister 
und sein Kreis, Bonn 1935. — STANGE III, S. 65 f. — O. FORSTER, 
Das Wallraf-Richartz-Museum, K6éln 1961. 


Kéln, Wallraf-Richartz-Museum, Inv.-Nr. WRM 737. 


NURNBERGER MEISTER, um 1400. 
77. Grabtragung Mariae und GeiBelung Christi vom Marienaltar. 
Fichtenholz. 110,7 * 189,7 cm. 


Fliigel eines groBen unbekannten Marien-Altares, vielleicht des alten 
Hochaltares der Frauenkirche in Niimberg. Die Vorderseite (Grab- 
tragung Mariae) und die abgesagte Riickseite (GeiBelung Christi) 
sowie drei weitere Tafeln im Germanischen National-Museum, eine 
fiinfte im Stadelschen Institut in Frankfurt a. M. Der Altar vertritt 
die Stufe der Niinberger Malerei, die am deutlichsten béhmische 
Anregungen verrat, doch handelt es sich um durchaus eigenwillige 
Verarbeitung dieser Einfliisse. Nach STANGE ist ihre Entstehung im 
letzten Jahrzehnt des 14. Jhdts. anzunehmen. 


Alter Bestand, erworben vor 1858. 


GEBHARDT, Die Anfange der Tafelmalerei in Niirnberg, Strabburg, 
1908, S.16ff. — ABRAHAM, Uber die Quellen des Stils in der 
Niirnberger Malerei um 1400, Rep. f. Kunstw. 1915, S. 10 ff. — 
BRAUN in Belvedere 2 (1922) S. 51. — ZIMMERMANN in 
Nachrichten des Germanischen National-Museums 1931, S.28, — 
STANGE II, 170ff. Katalog des Germanischen National-Museums 
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Niirnberg: Die Gemilde des 18. bis 16. Jahrhunderts, 1937, S. 117 f. 
— T.MUSPER, Gotische Malerei nérdlich der Alpen, 1961, S. 140 f. 


Niirnberg, Germanisches National-Museum 
(Teilbesitz Stadt Nurnberg). 


OBERDEUTSCH, UM 1400. 
78. Maria am Spinnrocken und der hl. Joseph. 


Nadelholz mit Leinenauflage, Tempera. 27 X 19 cm. 


Die Darstellung zeigt Maria am Tempelvorhang arbeitend. Wie das 
Protoevangelium Jakobi berichtet, iiberraschte sie bei dieser Tatig- 
keit der Engel. Es diirfte hiemit hier derjenige Augenblick als Thema 
gew4hlt sein, da der Engel Maria eben verlassen hat, also der Augen- 
blick der Empfangnis Christi. Es wire aber auch an die Szene, 
_ ebenfalls nach dem Protoevangelium Jakobi, zu denken, da Joseph 
zuriickkehrt und seine Angetraute gesegneten Leibes antrifft (Kat.- 
Nr. 88); ebenso wie dort ist an eine Kombination des Tempelvorhang- 
Motivs mit der Erzihlung von der Riickkehr Josephs zu denken. 


Die Aaltere Literatur bezeichnete das Bildchen als oberdeutsch. 
KLOOS hingegen ordnete es in die Erfurter Malerei ein. Der Zu- 
sammenhang ist tatsachlich auffallend. Namentlich in dem archi- 
tektonischen Beiwerk ist die Verwandtschaft zum Heiligenstidter 
Altar deutlich. 


Erworben 1920 als Geschenk. 


H. SCHMITZ, Berliner Museen, Bd. 43, 1922, S.28. — Beschreiben- 
des Verzeichnis der Gemilde im Kaiser Friedrich-Museum und 
Deutschen Museum, Berlin 1931, 9. Aufl., Nr. 1874. — KLOOS, Die 
Erfurter Tafelmalerei, 1935, S. 33. — STANGE II, S. 157. — 
E. BEHRENS, Berliner Museen, Bd. 59, 1938, S. 84. 


Ehemals Staatliche Museen Berlin, Gemildegalerie, Kat.-Nr. 1874. 


OBERRHEINISCH, um 1400. 

79. Geburt Christi. 
Eichenholz. 25 X 19 cm. 
Das Bild ist in seiner speziellen Auffassung des Themas dem Pa- 
radiesgartlein in Frankfurt verwandt. Der Lebensbrunnen des Para- 
dieses, wie er im Stundenbuch des Herzogs von Berry dargestellt ist, 


erscheint hier — noch starker westlichen Vorbildern verpflichtet wie 
auf dem Frankfurter Bild — als Hinweis auf den Paradies- bzw. 
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Erlésungsgedanken. Nicht nur in den Motiven, auch im Stil herrscht 
der westliche Einflu8 vor, so daB das Bild bei seinem Bekannt- 
werden als franzésische Arbeit bestimmt wurde. Jedoch ist die Be- 
stimmung als Werk eines oberdeutschen Meisters zweifellos vorzu- 
ziehen. STANGE dachte urspriinglich, daB das Werk an der Donau 
entstanden ware, schlo$ sich aber nunmehr LAUTS und WINKLER 
an, die das Bild als Oberrheinisch bezeichnen. Tatsiichlich ]aBt sich 
weitgehende Verwandtschaft zur oberrheinischen Buchmalerei fest- 
stellen; namentlich Boners Nachdichtung der Asopischen Fabeln, 
ein Codex der Basler Universitatsbibliothek (A. N. III. 17) ist als Ver- 
gleichsbeispiel heranzuziehen. Die Entstehung dieser Miniaturen 
scheint fiir Basel gesichert, wodurch auch ein Hinweis fiir den Ent- 
stehungsort des Tifelchens gegeben wire: es diirfte um 1420 in 
Basel entstanden sein. 

Slg. Figdor, Wien. Erworben 1936. 

London, Burlington House, 1932, Kat.-Nr. 9. 


B. KURTH, Zeitschr. f. bildende Kunst, XXXIII, 1922, S.20, 21. — 
Versteigerungskat. der Slg. Figdor, Cassirer, Berlin 1930, Nr. 34. — 
Kat. der Ausstellung ,,Neuerwerbungen seit 1933“, 1936, Nr. 278. — 
STANGE II, 1936, S. 73. — ZIMMERMANN, Berliner Museen, 
LVIII, 1937, Heft 4, S. 76. — J. LAUTS, Pantheon, Bd. 18, 1936, 
S. 398. — WINKLER, Altdeutsche Tafelmalerei, 1941, S. 226, — 
RING, Kat.-Nr. 30. — STANGE IV, 1951, S. 67. 


Ehemals Staatliche Museen Berlin, Gemildegalerie, Kat.-Nr. 2116. 


OSTERREICHISCH, um 1365. 
80. Bildnis Herzog Rudolfs IV. von Habsburg (1358—1365). Tafel 1 


Pergament iiber Tannenholz, Bildfliche 39 X 22cm, mit Rahmen 
45 X 30 cm, ungrundiert. Am Originalrahmen die Inschrift: ,,RUDOL- 
FUS.ARCHIDUX . AUSTRIE.ET CETRI.“, die letzten zwei Buch- 
staben legiert. 


Das dlteste uns bekannte selbstandige Portrit der deutschen Malerei. 
Die weiche Modellierung des Gesichtes steht im Kontrast zur zeich- 
nerisch-ornamentalen Ausschmiickung des Mantels und des Herzogs- 
hutes. Stilistisch abhangig von der béhmischen Malerei des dritten 
Jahrhundertviertels. Im engsten Zusammenhang mit der Votivtafel 
des Oéko von VlaSim; das Portrathafte tritt hinter dem stilbedingten 
Typus zuriick (WILDE). 

Bis in das 17. Jhdt. im Presbyterium von St. Stephan, dann in der 
Schatzkammer, spater im Metropolitanarchiv, heute im Wiener Dom- 
und Diézesanmuseum. 
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Gotik in Osterreich, Wien 1926, Nr.2. Osterreichische Kunst vom 
Mittelalter bis zur Gegenwart, Wien 1946, Nr.6. Der Stephansdom, 
Geschichte, Denkmiler, Wiederaufbau, Wien 1948, Nr. 197. Staats- 
museum Luxemburg 1961. 


J. WILDE, Ein zeitgendssisches Bildnis des Kaisers Sigismund, in: 
Jb. Kh. S. 1930, S. 221. — J. WILDE, Das Bildnis Herzog Rudolfs IV., 
in: Kirchenkunst 1933, S. 36. — H. GOEHLER, Zur Ikonographie 
Rudolfs IV., in: B. K. Winter, Rudolf IV. von Osterreich, I, 1934, 
S. 386 ff. — K. OETTINGER, Altdeutsche Maler der Ostmark, Wien 
1942, S.10, 25. — E. BUCHNER, Das deutsche Bildnis der Spit- 
gotik und der frithen Diirerzeit, Berlin 1953. — A. WEISSEN- 
HOFER, Hundert Wunder aus Osterreich, Wien 1960, S. 44. — 
W. BUCHOWIECKI, in: Gotik in Osterreich, Wien 1961, S. 50. 


Wien, Dom- und Diézesanmuseum, Inv.-Nr. 1. 


OSTERREICHISCH, um 1410. 


81. 


Christus am Kreuz zwischen Maria und Johannes. 


Goldgrund mit punzierten Verzierungen am Rande und in den Nim- 
ben. Tannenholz, Leinwandiberzug, Kreidegrund. 85 X81 cm. 


Weicher Stil unter starkem béhmischen EinfluB der Zeit um 1390. 
Die zeichnerisch-omamentale Faltenbildung an den Saumpartien 
wirkt etwas manieristisch und spricht fiir eine Entstehung des bedeu- 
tenden Werkes nach 1400. 


1908 in Petersburg fiir das Deutsche Museum in Berlin erworben. 


DIE GEMALDEGALERIE des Kaiser Friedrich-Museums, Vollstan- 
diger beschreibender Katalog, Berlin 1911, S.10. — BESCHREI- 
BENDES VERZEICHNIS der GemA4lde im Kaiser Friedrich-Museum 
und Deutschen Museum, 9. Aufl. 1981. — K. OETTINGER, Zur 
Malerei um 1400 in Osterreich, in: Jb. Kh. S. 1986, S. 59. — 
STANGE II, 1986, S.65. — A.MATEJCEK - J. PESINA, Gotische 
Malerei in Béhmen, Prag 1955, S.33, 68. — Verzeichnis der ausge- 
stellten Gemilde des 18. bis 18. Jhdts. im Museum Dahlem, Berlin 
1958, S. 60. 


Ehemals Staatliche Museen Berlin, Gemildegalerie, Inv.-Nr. 1662. 


OSTERREICHISCH, um 1425. 


82. 


Christus in der Trauer. Tafel 83 


Silbergrund, vergoldete Nimben. Vermutlich selbstandiges Andachts- 
bild. Tannenholz. 25 & 84 cm. 
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In ikonographischer Hinsicht eine seltene Ausdeutung des sogenann- 
ten ,,Erbarmdebildes“, das in ahnlicher Form zu Beginn des 15. Jhdts. 
nérdlich der Alpen mehrfach auftaucht. Der Typus ‘der kleinen Tafel 
zeigt Ahnlichkeiten mit einer fast gleichzeitigen Zeichnung des 
Jacques Dalives (Berlin, Staatsbibliothek). Stilistisch (Falten, Model- 
lierung, Kolorit) erscheint das Werk mit der Kunst des ,,Meisters der 
Anbetung* verbunden; auch die weihevolle lyrische Stimmung spricht 
fiir eine friihe Entstehung im dsterreichischen Gebiet. Der ehemaligen 
Zuschreibung an den ,,Meister der Votivtafel von St. Lambrecht“ 
durch PACHT folgte eine solche an den ,,Meister der Darbringung“ 
durch GARZAROLLI und OETTINGER, wiahrend andere (BE- 
NESCH) das Bild nach Salzburg lokalisieren. 

1918 aus dem Berliner Kunsthandel erworben: 


W. HUGELSHOFER, Eine Malerschule in Wien zu Anfang des 
15. Jhdts., in: Beitrage zur Geschichte der deutschen Kunst, Augsburg 
1924, S. 30. — W. SUIDA, Osterreichs Malerei in der Zeit Erz- 
herzog Ernsts des Eisernen, Wien 1926, S. 24. — PACHT, S. 10, 69. — 
O. BENESCH, Neue Materialien zur altésterreichischen Tafelmalerei, 
in: Jb. Kh. S. 1930, $. 171. — L. BALDASS, Zur Chronologie, Werk- 
stattfilhrung und Stilableitung des Meisters der St. Lambrechter 
Votivtafel, in: Kirchenkunst 1934, S. 106, Anm. 7. — O. PACHT, 
A Bohemian Martyrology, in: Burlington Magazine 1938, 2, S. 204, 
Anm. 33. — K. OETTINGER, Hans von Tibingen und seine Schule, 
Berlin 1938, S.54. — K. GARZAROLLI-THURNLACKH, Die steiri- 
schen Malerschulen bis zur Mitte des 15. Jhdts., in: Das Joanneum 
Graz 1948, S.211. — G. VON DER OSTEN, Beweinung Christi (und 
Erbarmdebild), in: Reallexikon zur deutschen Kunstgeschichte, Bd. 2, 
1948, S. 471. — Staatliche Museen Berlin, Verzeichnis der ausge- 
stellten Gemalde des 13. bis 18. Jhdts. im Museum Dahlem, Berlin 
1958, S.60. — STANGE XI, S. 20. 


Ehemals Staatliche Museen Berlin, Gemaldegalerie, Inv.-Nr. 1837. 


PISANELLO, Antonio di PUCCIO PISANO, genannt 
IL PISANELLO. 


Geboren vor dem 22. November 1395 in Pisa. In Verona ausgebildet unter 
dem EinfluB des Altichiero und durch Stefano da Zevio. Beriihrung mit der 
franzésisch-burgundischen Buchmalerei und mit der Kunst des Gentile da 
Fabriano. 1422 in Mantua, dann wieder in Verona. 1431/82 in Rom. 
1432—1438 in Verona und Ferrara, 1489—1441 in Mailand. AnschlieBend 
in Ferrara und Mantua, 1448 in Neapel. Gest. 1455 vielleicht in Rom. — 
Medailleur und Maler. 
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A. VENTURI, Storia dell’arte VII/i, 1911. — R. VAN MARLEE, 
VIII/1927. — A. CALABI-G. CORNAGGIA, Pisanello, Mailand 1928. 
— G.F. HILL, Les dessins de Pisanello, Briissel 1929. — A. H. MAR- 
TINIE, Pisanello, Paris 1980. — J. BABELON, Pisanello, Paris 1931. 
— A. VENTURI, Pisanello, 1939. — B. DEGENHART, Antonio Pisa- 
nello, Wien 1941. — R. BRENZONI, Pisanello pittore, Florenz 1952. 
— L. COLETTI, Pisanello, Mailand 1958 und 1958. 


Kaiser Siegmund, 

Geb. 1369. Der letzte Luxemburger, Kénig von Ungarn und Béhmen, 
seit 1410 rémischer Kénig, 1433 Kaiser, Schwiegervater Albrechts IT. 
Gest. 1487. 

Pergament auf Holz. 64 X 49 cm. Originalrahmen. 


Die Identifizierung des Dargestellten durch KENNER. — Von 
WILDE 1930 und OETTINGER 1942 dem Konrad Laib, von 
DEGENHART 1944 dem Pisanello zugeschrieben und an Hand der 
zwei den Kaiser darstellenden Portritzeichnungen im Louvre kurz 
nach 1482, vielleicht in die Zeit der Fresken von Sant’Anastasia in 
Verona, 1433—1438, datiert. RASMO hingegen gibt das Portrait einem 
béhmischen Maler um 1484 aus dem Umkreis des Meisters der 
Apostelképfe im Prager Kapuzinerkloster. Sowohl die Meinung 
DEGENHARTS wie diejenige RASMOS hat Verfechter wie Gegner 
gefunden, woraus sich ergibt, dafs die Zuschreibung noch immer eine 
offene Frage darstellt. Eine deutsche GuBmedaille aus dem 16. Jhdt. 
geht auf das Bild zuriick. Ein Silberexemplar davon im Miinzkabinett 
des Kunsthistorischen Museums. 


1772 in der Stallburg in Wien. 1833 in Schlo8 Ambras, Innsbruck. 
1930 zum erstenmal in der Galerie ausgestellt. 


Mostra ,,Da Altichiero a Pisanello“, Verona 1958. 


F. KENNER, Die Portritsammlung des Erzherzogs Ferdinand von 
Tirol, Jb. Kh. S., Bd. XV, 1894. — J. WILDE, Ein zeitgendssisches 
Bildnis des Kaisers Sigismund, Jb. Kh. S., N. F., Bd. IV/1930. — 
K. OETTINGER, Altdeutsche Maler, 1942. — B. DEGENHART, 
Das Wiener Bildnis Kaiser Sigismunds, ein Werk Pisanellos, Jb. 
Kh. S., N.F., Bd. XIII/1944. — B. DEGENHART, Pisanello, Turin 
1945. — MIDDELDORF, in: Art Bull. 1947. — A. MATEJCEK- 
PESINA, La peinture gothique tchéque, Prag 1950. — RAG- 
GHIANTI, Sele Arte III/1954. — L.BALDASS, Wiener Bildnisse, 
Z. Kg. X/1956. — N. RASMO, Il Pisanello e il ritratto dell’ Imperatore 
Sigismondo a Vienna, Cultura Atesina [X/1956. — J. KRCALOVA, 
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Videnska podobizna Krale Zikmunda, Umeni V, 1957. — A. STANGE 
IX, 1958. — R. BRENZONI, Dalla Mostra di Castelvecchio, Nuova 
Rivista di Waria Umanita, 1958. — L. MAGAGNATO, Da Altichiero 
a Pisanello, Ausstellungskat., Venedig 1958. — R. BRENZONI, Retti- 
fiche e Problemi Pisanelliani, Atti dell’Accademia di Agricoltura, 
Scienze e Lettere die Verona VI/10, 1958/59. 


Wien, Kunsthistorisches Museum, Gemildegalerie, Inv.-Nr. 2630. 


SALZBURGISCH (?), um 1410. 

84. Die Geburt Christi. 
Buchenholz. 41 X 29,5cm. Oben etwas beschnitten, iiber der Hiitte 
sieht man noch die Strahlen des Sternes. Riickseitig marmoriert. 
Die Tafel bringt den 4lteren ikonographischen Typus einer Geburt 
Christi mit liegender Muttergottes, Hebammen und Bademotiv. 
Die Lokalisierung (und Datierung) schwankt zwischen Salzburg 
(PACHT: mit Vorbehalt, um 1400) und Oberésterreich (STANGE: mit 
starkem béhmischen Einschlag), wahrend OETTINGER im AnschluB 
an BALDASS das Bild einem schlesischen Meister um 1410—1420 
zuschreibt. 
Stift Kremsmiinster, O.-O. 1935 von einem ungenannten Kunstfreund 
an die Gemildegalerie des Kunsthistorischen Museums gespendet; 
aus diesem 1953 von der Osterreichischen Galerie iibernommen. 
,,cotik in Osterreich“, Wien 1926, Nr. 3. ,,Gotik in Osterreich“, Ga- 
lerie St. Lucas, Wien 1935, Nr.1. ,,Malerei und Plastik aus Steier- 
mark“, Wien 1936, Nr. 31. ,,GroBe Kunst aus Osterreichs Kléstern“, 
Wien 1950, Nr. 145. 
PACHT, S. 24, 738. — L.BALDASS, Die Wiener Tafelmalerei von 
1410 bis 1460, in: Cicerone 1929, $.184. — K. OETTINGER, Zur 
Malerei um 1400 in Osterreich, in: Jb. Kh. S. 1936, S.83. — Kat. 
der Gemildegalerie, Wien 1938, Kunsthistorisches Museum, S. 120, 


Nr. 1828. — Museum mittelalterlicher 6ésterreichischer Kunst in der 
Orangerie des Belvedere, Wien 1953, Nr. 4. — STANGE, II, S. 78, 
XI, 8. 101. Wien, Osterreichische Galerie, Inv.-Nr. 4894. 


SPANISCH (SCHULE VON VALENCIA), Anfang 15. Jahr- 
hundert. 

85. Portrait eines aragonesischen KGnigs. 
Fichtenholz. 50,5 < 40 cm. — Aus einer Serie von vier Portrats. 


Im Hintergrund Schriftzeichen, die vermutlich die Initialen der 
Namen der Dargestellten sein diirften. Die Meinungen tiber die Iden- 
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tifizierung der Portritierten gehen auseinander. Nach MOLINS sind 
es: Jaime I. (1213—1276), Alfonso III. (1285—1291), Pedro IV. (1336 
bis 1887) und Alfonso V. (1416—1495). Nach TORMO: Alfonso IIL., 
Jaime II., Alfonso IV. und Pedro IV. Méglicherweise aus dem Rat- 
haus von Valencia. 


Als Maler hat man Antonio Guerau in Vorschlag gebracht, weil be- 
kannt ist, da er in der ,,Sala Dorada“ (Goldener Saal) des Rathauses 
in Valencia gearbeitet hat. Es bestehen stilistische Beziehungen zum 
Altar des Klosters von Santas Creus (1406—1411), jetzt im Didzesan- 
museum in Tarragona. Auch wird vermutet, daB Képfe und Altar von 
derselben Hand seien. Man weifs jedoch, daB der Altar von Santas 
Creus von Luis Borrassa ist und es scheint daher einigermaBen un- 
glaubwiirdig, da auch die Portraits von ihm stammen sollten. Nach 
der letzten Meinung sind die Kénigsportrats vom Meister des Marti 
de Torres. 


Von M. Pablo Mila dem Museum von Barcelona geschenkt. 


MOLINS, Catdlogo del Museo de Barcelona, Barcelona 1888. — 
E. TORMO, El Museo Diocesano de Tarragona, in: Boletin de la 
Sociedad Espafiola de Excursiones 1916, 319. — E.TORMO, Las 
viejas series icénicas de los Reyes de Espafia, Madrid 1917, 83. — 
CH.R.POST, A History of Spanish Painting II, 120, VII, 747. — 
J.M.GUDIOL, Borrassaé, Barcelona 1953, 110. — J.M.GUDIOL, 
Pintura gotica 1955, Bd. IX der Ars Hispaniae, 156. 


Barcelona, Museo de Arte de Catalufia, Inv.-Nr. 9774. 


STEFANO DA VERONA. 


Tatig in Verona, erwahnt von 1374, seinem Geburtsjahr, bis 1438. Im Stil 
des Stefano ist der Naturalismus eines Altichiero enthalten, die marchen- 
haft umgeformte Wirklichkeit eines Pisanello und dazu noch Elemente, 
die aus der nordalpinen Gotik stammen. 


86. 


Die Anbetung der Heiligen Drei Kénige. 
Holz. 72 X 47 cm. 


Einzige signierte und datierte Arbeit des Stefano: ,,Stefanus pinxit 
1435“. Die Tafel stammt aus den letzten Jahren des Malers und 
zeigt deutlich den Einflu8 der Malerei des Gentile da Fabriano und 
des Pisanello, aber auch des Michelino da Besozzo. Typisch fiir die 
Spatzeit des Meisters ist die gotische, bewegte Linienfiihrung und 
Formgebung, die den Zusammenhang mit dem wirklichen Sachver- 
halt unberiicksichtigt 1a6t. 
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Aus der Casa Ottolini in Verona. Infolge eines Tausches zwischen 
der Accademia di Belle Arti und Sig. Domenico Biasoli 1818 an die 
Brera. 

Mostra ,,Da Altichiero a Pisanello“, Verona 1958. 


E.SANDBERG VAVALA, La pittura Veronese del Trecento e del 
Quattrocento, Verona 1926. — B. DEGENHART, Pisanello, Turin 
1945. — L. MAGAGNATO, Catalogo della Mostra ,,Da Altichiero a 
Pisanello“, Verona 1958. 


Mailand, Pinacoteca di Brera, Kat.-Nr. 223. 


87. Madonna im Rosengarten. 
Holz auf Leinwand iibertragen. 129 & 95 cm. 


Das Bild ist in stilistischer wie thematischer Hinsicht von allen Wer- 
ken Stefanos am meisten der Malerei nérdlich der Alpen verpflichtet. 
Uber die Darstellung des ,,hortus conclusus“, fiir die das Bild Ste- 
fanos ein hervorragendes Beispiel ist, vgl. Kat.-Nr. 98. Trotz der Be- 
denken ARSLANS, der das Bild einem tirolischen Maler zuschreibt, 
ist die Bestimmung als Arbeit Stefanos aufrechtzuhalten. Es handelt 
sich wahrscheinlich um ein frithes Werk des Meisters. 


Aus dem Kloster von S. Domenico in Verona 1812 in das Museo di 
Castelvecchio gekommen. 


Mostra dei capolavori della pittura Veneta, Venedig 1947. Mostra 
Wa Altichiero a Pisanello“, Verona 1958. 


E. SANDBERG-VAVALA, La pittura Veronese del Trecento e del 
Quattrocento, Verona 1926. — W.ARSLAN, Un affresco di Stefano 
da Verona, in: Le Arti 1943. — B. DEGENHART, Pisanello. Turin 
1945. — L. MAGAGNATO, Catalogo della Mostra ,,Da Altichiero a 
Pisanello“, Verona 1958. 


Verona, Museo di Castelvecchio, Inv.-Nr. 359. 


STRASSBURGER MEISTER, um 1420. 
88. Josephs Zweifel. Tafel 91 
Tannenholz. 114 * 114 cm. 


Die Tafel ist zusammen mit einer Darstellung der Geburt Mariae 
Rest eines grofBen Marienaltares. Das Thema ist ziemlich getreu dem 
Protoevangelium Jacobi entnommen: Joseph, der Maria vor der Ver- 
kiindigung allein gelassen hatte, um seinem Beruf nachzugehen, 
kehrt zuriick und erkennt, daB Maria gesegneten Leibes ist. Er be- 
kommt gewaltige Angst und iiberlegt, ob.er sie dem Gericht tiber- 
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liefern oder heimlich verlassen sollte. Jedoch ein Engel verkiindet 
ihm die wunderbare Empfangnis Christi. Maria ist hier am Spinn- 
rocken dargestellt, womit vielleicht an die Erzahlung angespielt 
wird, daB sie zur Zeit zwischen Verkiindigung und Heimsuchung 
fiir den Tempelvorhang Scharlach und Purpur spann. Zeitlich stimmt 
dies zwar mit der Quelle nicht genau iiberein, da Joseph erst zuriick- 
gekehrt ist, als Maria den Purpur bereits dem Priester ausgehandigt 
hatte; wahrscheinlich ist an eine Kombination von beiden Berichten 
zu denken (vgl. auch Kat.-Nr. 78). Das Bild ist allein schon da- 
durch bedeutend, daB es einen der frithesten geschlossenen Innen- 
riume der deutschen Tafelmalerei zeigt, der nicht nur als sym- 
bolische Andeutung fiir ein Gemach, sondern als Schilderung greif- 
barer und ausmeSbarer Wirklichkeit aufgefaBt werden kann. STANGE 
vermutet italienischen Einflu8, wobei speziell an sienesische Vor- 
bilder zu denken wire. Dominierend erscheint jedoch der ober- 
theinische Charakter des Werkes, der seine Lokalisierung nach StraB- 
burg, woher der Altar auch urspriinglich stammen diirfte, zur 
Sicherheit werden 14Bt. 

Sankt Marx-Spital, dann Birgerspital StraSburg, vielleicht von einem 
Marienaltar des StraBburger Munsters herriihrend. 1936 vom Kunst- 
museum tibernommen. Seit 1949 im Frauenhausmuseum ausgestellt. 
»Exposition rétrospective“, Strabburg (Orangerie) 1895, Nr. 1157. 
Art chrétien“, StraBburg (Palais du Rhin) 1985, Nr.51. ,,Kunst- 
schatze aus den StraSburger Museen“, Kunsthalle Basel 1947, Nr. 60. 
Chefs d’oeuvre de ]’Art alsacien et de lart lorrain“, Paris, Musée 
des Arts décoratifs, 1948, Nr. 85. ,,Elzasser Schoonheid“, Delft, het 
Prinsenhof, 1949, Nr. 62. 

A. SCHRICKER, Trésors d'Art en Alsace-Lorraine, StraSburg 1896, 
S. 48. — I. FUTTERER, Zur Malerei des friihen 15. Jhdts. im Elsaf, 
in: Pr. Jb. 1928, S.187 ff. — KORTE, Oberrheinische Kunst, 1942, 
im: Festschrift fiir Wilhelm Pinder zum 60. Geburtstag 1938. — 
STANGE IV, S.72ff. — H.HAUG, Catalogue des Peintures an- 
ciennes du Musée des Baux-Arts de Strasbourg, Nr. 2. — H. HAUG, 
L’Art en Alsace, Paris und Grenoble, B. Arthaud, 1962, S. 89. 


StraBburg, Musée de l’Oeuvre Notre-Dame, Inv.-Nr. 1482. 


SUDDEUTSCH (MUNCHEN), 1400—1410. 
89. Der Pihbler Altar. Tafel 12 
Bei gedffneten Fliigeln — Mittelbild: Der Gekreuzigte mit Maria 


und Johannes, auf den Fliigeln: Johannes d.T. und Barbara; bei 
geschlossenen Fliigeln: Schmerzensmann und Maria mit Kind. 


Malerei 153 


Grundierte Leinwand auf Holz. Mittelbild: 123 X 87,5cm, Fligel: 
123 X 43 cm. 


Der Pabler Altar, einer der frihesten Fliigelaltire, ist das Haupt- 
beispiel fiir den EinfluB der béhmischen Malerei in Siiddeutschland. 
Dieser Charakter eines weit iiber die Grenzen Béhmens hinaus- 
greifenden Stiles pragt das Werk so stark, daB die Einordnung in 
eine der siiddeutschen Lokalschulen nicht recht gelingen will, der 
Beweis fiir eine geradezu internationale Geltung dieser von Béhmen 
ausstrahlenden Formenwelt. Besonders zeigt sich der Meister des 
Pahler Altares von der Kunst des Meisters von Wittingau abhingig, 
dem er auch zeitlich nahe stehen mu8. 


In der Alteren Literatur gilt der Altar als Hauptwerk der Salzburger 
Malerei um 1400, eine Hypothese, die vor allem von FISCHER, 
STIASSNY und PACHT ausfiihrlich diskutiert wurde. PACHT sieht 
hier die erste Verwirklichung der Salzburger Kunst, deren Sinn fiir 
Vereinfachung der Gesamtform, GréfSe der Auffassung bei geringer 
Dynamik sich hier erkennen ]a6t. Hierin ist der gréBte Unterschied 
zu der beweglicheren Malerei des Wittingauer Meisters ebenso auch 
zu der dynamischen, expressiven Malerei des Meisters der Miinchener 
Drusiana-Tafel zu sehen, die als Hauptstiick bayerischer Malerei 
dieser Zeit gelten kann. Bereits STIASSNY hat daher die Einweisung 
in die Minchener Malerei verworfen. Gegen die Bestimmung als 
Salzburger Werk hat sich vor allem STANGE gewendet, der seiner- 
seits Augsburg als Entstehungsort angibt: Pahl gehért zur Didzese 
Augsburg. Auf er diesem rein Auf erlichen Grund fihrt STANGE das 
Wandbild mit den Frauen am Grab im Dom zu Augsburg als stili- 
stisch verwandt an, wihrend die allerdings wesentlich spiateren salz- 
burgischen Werke wie das Rauchenbergersche Epitaph in Freising 
und die Kreuzigung in Altmihldorf als Gegenbeispiele dienen sollen. 
Zu der Lokalisierung des Werkes nach Augsburg neigt auch OET- 
TINGER mit einigem Vorbehalt. Die Schwierigkeit der Einordnung 
des Werkes liegt darin, daf in keinem der genannten méglichen 
Entstehungsorte, Salzburg, Miinchen, Augsburg, nahe verwandte 
Vergleichsbeispiele nachgewiesen werden kénnen. — STANGE hat 
demselben Meister eine Zeichnung mit einer hl. Barbara (Frankfurt) 
zugeschrieben, die in der Verarbeitung des béhmischen Einflusses 
dieselbe Stilstufe zeigt. 

Erworben 1857 in Pahl am Ammersee, aus dessen SchloBkapelle der 
Altar stammen soll, eine Ansicht, die FISCHER bestritten hat (die 
SchloBkapelle war dem hl. Georg geweiht, der auf dem Altar aber 
nicht dargestellt ist). 
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Kataloge des Bayerischen Nationalmuseums in Miinchen, Bd. VIII: 
K. VOLL, H. BRAUNE und H. BUCHHEIT: Kat. der Gemilde des 
Bayerischen Nationalmuseums, Miinchen 1908, Nr. 8, a—c, m. Abb. 
— O. FISCHER, Die Altdeutsche Malerei in Salzburg, Leipzig 1908. 
— R.STIASSNY, Studien zur altsalzburgischen Malerei, Repert. f. 
Kunstw., 1911. — RUPE, Der Pahler Altar, Deutsche Kunst, Bild- 
hefte des Bayerischen Nationalmuseums. — GERSTENBERG, in: 
Schwibische Kunst, 1925. — PACHT, S.23f. — OETTINGER, in: 
Jb. Kh. S., 1936, S.85. — TH. MULLER, O. LENZ und E. STEIN- 
GRABER, Kunst und Kunsthandwerk, Meisterwerke im Bayerischen 
Nationalmuseum, Miinchen 1955, Taf. 22. — E. STEINGRABER, 
Der Pihler Altar, Die Kunst, 1955, S. 241 ff. — STANGE IV, S. 117 ff., 


By 3-2 Miinchen, Bayerisches Nationalmuseum, MA 2377. 


TADDEO DI BARTOLO. 

Sienesischer Maler. Geboren um 1362/63, gestorben nach dem 26. August 
1422 in Siena. Gebildet durch die Werke des Sienesen Bartolo di Fredi, 
aber auch unter dem EinfluB der Malerei seiner Vorganger, wie Simone 
Martini, die Lorenzetti und Lippo Memmi. 


91. 


Das Leben des hl. Franz von Assisi. 


Drei aus einer Serie von sechs Tafeln, die wohl von einer Predella 
stammen diirften und die nach SIREN vermuilich von der Staffel der 
zum Chor hingewandten Franciscus-Seite des Hochaltares von 1403 
in S. Francesco al Prato bei Perugia herriihren; der Altar befand sich 
dort bis 1810 und ist jetzt in der Pinakothek von Perugia. 


Papst Honorius III. bestitigt die Regel des Franziskanerordens. 
Die Weihnachtsfeier in Greccio. 


In Erinnerung an seine Pilgerfahrt nach Bethlehem erbat Franz von 
Assisi vom Papst die Erlaubnis, in einer Grotte zu Weihnachten die 
Szene der Geburt Christi aufzubauen, wodurch er zum Begriinder des 
Brauches wird, in der Kirche eine Krippe aufzustellen. Als er nun zu 
Weihnachten vor der Krippe seine Andacht verrichtete und das Kind 
in seine Arme nahm, belebte sich dieses und erstrahlte in géttlichem 
Schimmer. 


. Franziskus predigt den Végeln. 


Holz, je 89X 45cm. MaBe der oben im DreipaB abschlieSenden 
Bildfelder je 34 & 35 cm. 
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1836 in der Slg. August Kestner, Rom, Nr. 40, 41, 127. Stidtische 
Galerie im Landesmuseum Hannover. 


»Frihe italienische Tafelmalerei‘, Stuttgart 1950. 


C. SCHUCHARDT, Fiihrer durch das Kestner-Museum, 1904, Nr. 1. 
— O. SIREN, Dipinti del Trecento, Rassegna d’Arte 6, 1906, S. 83. — 
R. van MARLE, Le scuole della pittura italiana, 2, l’Aja 1934, S. 622, 
Anm. 1, — BERENSON, 1936, S. 474. — E. JACOBSEN, Umbrische 
Malerei, StraBburg 1914, S.23f., Taf. 4, 6. — KLARA STEINWEG, 
in: Rivista d’Arte 19, 1987, S.39. — R. OERTEL, Kat. der Ausstel- 
lung ,,Friihe italienische Tafelmalerei“, Stuttgart 1950, Nr. 100 bis 
105, S.57f. — H.O.GRONAU, Early Italian Paintings at Stuttgart, 
in: Burlington Magazine 92, 1950, S. 322. — Kat. der Gemilde alter 
Meister in der niedersichsischen Landesgalerie Hannover, 1954, 
67 158! 


Hannover, Stidtische Galerie im Landesmuseum Hannover. 


TIROL, um 1490. 

93. Churburger Diptychon (Passionsaltarchen). 
Fliigelinnenseiten: 12 Passionsdarstellungen. Auf der Riickseite des 
rechten Fiigels: Erbarmdebild. Rahmen vergoldet und mit punzier- 
tem Blattwerk versehen. In den acht Ecken aufgemalte Wappen: 
oben Alt-Toggenburg, Matsch, Kirchberg, Teck; unten: Matsch, 
Toggenburg, Matsch, Vaz. 


Tafelmalerei auf Gipsgrund iiber Leinwand. Hohe: 74 cm, Breite (ge- 
offnet): 137 cm. 


Das Diptychon zahlt zum 4ltesten Churburger Familienbesitz und 
war bis vor etwa fiinfzig Jahren am Altar der dortigen SchloBkapelle 
aufgestellt. Zwei Wappen beziehen sich auf Elisabeth Grifin von 
Matsch und ihren Gatten Friedrich VII. von Toggenburg, deren 
Hochzeit 1391 stattfand. Die anderen Wappen beziehen sich auf die 
vaterlichen und miitterlichen Ahnen des Paares. Die Tafel wurde ent- 
weder von Elisabeth Gridfin von Toggenburg-Matsch in ihre heimat- 
liche Burg gestiftet oder sie kam nach dem 1446 erfolgten Tod der 
Grafin Elisabeth dorthin (Veréffentlichung des Diptychons durch 
Dr. O. Graf TRAPP in Vorbereitung). 


,,Gotik in Tirol“, Innsbruck 1950. 
Kat. Gotik in Tirol, Nr. 21, Innsbruck 1950. 
Churburg, Vintschgau, Graf Trapp. 
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TIROL, um 1420. 

$4, Die Kreuzigung Christi (,,Wiltener Kreuzigung“). 
Fichtenholz, Goldgrund. 135 X 183 cm, gerostet. Rahmen neu. 
In der Hand des guten Hauptmannes ein Spruchband: ,,Were filius 
dei erat iste.“ Auf dem Schild eines Reiters ganz rechts das Wappen 
der Innsbrucker Biirgermeisterfamilie Dorn. Urkundlich erwéahnt: 
Hans Dorn, Birgermeister 1401, Stadtrichter 1406/07. 
Die Eigenart des Meisters duBert sich in der besonderen Gestaltung 
der hageren Képfe, sowie in einer zeichnerisch-ornamentalen Art der 
Haarbildung (Johannes) und der wellenartigen Saumfalten des Mantels 
und des Lendenschurzes. In diesem Hauptwerk der Nordtiroler Ma- 
lerei kreuzen sich Einfliisse aus Italien (veronesische Arbeiten und 
aus dem Altichiero-Kreis fiir Johannes und die beiden Reiter vorne) 
mit solchen aus Béhmen. Zeichnung eines bartigen Mannes in der 
Stadtbibliothek Miinchen von STANGE demselben Maler zuge- 
schrieben. 
Urspriinglich in der Corbinianskapelle zu Hart, Pfarre Hotting bei 
Innsbruck. 1937 aus der Stiftsgalerie Wilten vom Kunsthistorischen 
Museum erworben; 1953 aus diesem von der Osterreichischen Galerie 
tibernommen. 
»Gotik in Tirol“, Innsbruck 1950, Nr. 28. ,,Exposition d’art autrichien. 
Musée du Jeu de Paume“, Paris 1950, Nr. 8. 
O. BENESCH, Zur altésterreichischen Tafelmalerei, in: Jb. Kh. S. 
1928, S.71f. — PACHT, S. 40, 76. — O. BENESCH, Osterreichische 
Handzeichnungen des 15. und 16. Jhdts., Freiburg i. Br. 1936, Nr. 5 
(Zuschreibung!). — Kat. der Gemildegalerie, Wien 1938, Kunsthisto- 
risches Museum, S. 174, Nr. 1855. — Museum mittelalterlicher dster- 
reichischer Kunst in der Orangerie des Belvedere, Wien 1953, Nr. 26. 
— STANGE X, S. 149 f. 


Wien, Osterreichische Galerie, Inv.-Nr. 4915. 


WENEZIANISCH, um 1400. 
95. Portolano. 


Atlas, der die Seekarten des Mittellindischen Meeres und der West- 
europdischen Kiiste enthalt. Die Karten entsprechen ungefahr den- 
jenigen, die in Andrea Biancos beriihmtem Atlas von 1436 enthalten 
sind; sie sind jedoch aus paladographischen und stilistischen Griinden 
friher zu datieren als diese. 


Zwei Tafelchen mit einer ,,VERKUNDIGUNG AN MARIA“ bilden 
den Anfang des Atlas, der beschlossen wird durch ebensolche Bilder 


Malerei 157 


mit den Heiligen MARCUS und PAULUS. Die AuBenseiten der 
Tafeln sind mit Elfenbein und farbigen Hélzern eingelegt. 
Pergament auf Holz, je 29,5 X 15 cm. 

Stilistisch handelt es sich um eine Mischung von trecentesken Ele- 
menten mit Formen des Internationalen Stils. Die Bogen, in denen 
der Engel Gabriel und die hl. Maria stehen, stellen den Stil Flam- 
boyant der gleichzeitigen venezianischen Architektur zur Schau. 
Von Francis Douce 1834 der Bodleian Library vermacht. 

»ltalian illuminated manuscripts from 1400 to 1550“, Oxford 1948. 
Kat. der Ausstellung, Oxford 1948, Nr. 85 (O. PACHT). 


Oxford, Bodleian Library. 


VENEZIANISCH, um 1400. 


96. Sieg des Christentums iiber das Heidentum. 

Pappelholz. 95 X 79 cm. 

Dargestellt sind drei das Kommen Christi in der rémisch-heidnischen 
Welt ankiindigende Wundererscheinungen (vgl. Legenda Aurea, 
cap. IV). Links: Augustus und die tiburtinische Sibylle, die ihm die 
Erscheinung der Jungfrau mit dem Kinde (Mitte oben) zeigt. Mitte 
unten: Der Brunnen, der am Tage vor Christi Geburt Ol statt Wasser 
spendet. Rechts: Der Einsturz des Friedenstempels in Rom in 
der Nacht der Geburt Christi. 


Spruchband des Christkindes: ,,Puer ethereus sum ex deo viventi 
sine tempore genitus ex intemerata virgine sine macula natus.” 
Spruchband der Sibylle: ,,In die nativitatis Christi Jesu audivit 
Octavianus imperator in palatio vocem dicentem: Hec est ara celii 
dixitque ei.“ Sibila: ,,Hic puer major te est / Qui stat in sinu 
virginis in circulo aureo solis. Ideo ipsum adora“. Unter dem ein- 
stiirzenden Tempel (am Rand durch Ubermalungen verdorben): 
»Tenplum pacis in eternum (zu erginzen: aedificatum) coruit quando 
virgo ff ....p.. . (falsch erginzt, richtig vielleicht: filium peperit).“ 
Am unteren Brunnenrand: ,,Fons aque in liquorem olei Rome versus 
est die qua Christus de Maria virgine natus est.“ 


Von LANGE, VENTURI, MARLE, BERENSON auf Grund der 
(unechten) Signatur am oberen Brunnenrand: ,,Paulus cum filio 
MCCC/LVIII* den Paolo und Giovanni da Venezia (Paolo Veneziano, 
nachweisbar 1833—1858) zugeschrieben. COLETTI, PALLUC- 
CHINI: Jacobello del Fiore (um 1370—1489); PLANISCIG: vene- 
zianisch, Anfang 15. Jhdt., nahe Jacobello d. F.; LONGHI: Jacobello 


158 Malerei 


di Bonomo; RAGGHIANTI: Maestro Stefano? TOESCA: spates 
14. Jhdt., nicht Jacobello d.F.; OERTEL: venezianisch, um 1400. 
GRONAU: abhangig von Giustos Paduaner Baptisteriumfresken, 
spates 14. Jhdt., von einem Maler der Terraferma? 

Kunsthandlung A. Werth, Mannheim. Erworben 1862. 

Ausst, ,,Friihe Italienische Tafelmalerei“, Stuttgart 1950, Nr. 119. 
A. VENTURI, Le Origini della Pittura veneziana, 1907, S.21. — 
L. TESTI, Storia della Pittura veneziana, 11, Bergamo 1909, S. 198 
bis 200, Abb. 197. — R.VAN MARLE, The Development of the 
Italian Schools of Painting, 4, Den Haag 1924, S. 14. — L. PLA- 
NISCIG, Jacobello dal Fiore, Jb. Kh. S. NF. 1/1926, S. 90 ff. — 
B. BERENSON, Italian Pictures of the Renaissance, Oxford 1932, 
S. 419. — R. PALLUCCHINI, La Mostra di Stoccarda, Arte Veneta 
4/1950, S. 12, 180, Abb. 195. — G. GRONAU, Burl. Mag. 92/1950, 
S. 322. — P. TOESCA, Storia dell’Arte Italiana IJ, Turin 1951, 
Anm. 234. — L. COLETTI, Pittura Veneta del Quattrocento, Novara 
1953, S. XI und Anm. 14. — L. RAGGHIANTI, Critica d’Arte, 1954, 
S. 296. — Kat. der Staatsgalerie Stuttgart, 1957, 310. 


Stuttgart, Staatsgalerie, Inv.-Nr. 90. 


VERONESISCH, um 1400. 


97. Thronende Maria mit Jesuskind, 


Vor ihr kniet ein Stifter, hinter ihm ein Heiliger als Fiirbitter. Fresko. 
220 X 120 cm. 


Uber die Person des Stifters gehen die Ansichten auseinander. Nach 
der Meinung LHOTSKYS kénnte es sich um den Professor der 
Medizin und Leibarzt Herzog Albrechts IV., Galeazzo de Santa Sofia 
aus Padua handeln. Nach FIOCCO ist es Brunoro della Scala, der 
1404 aus Verona an den Hof des Kaisers gefliichtet war. Der Heilige 
hinter ihm ware Abt Bruno, Griinder des Karthduserordens. 


Nach SUIDA ist das Fresko dem Kreis des Altichiero zuzuschreiben, 
FIOCCO hilt es fiir eine Jugendarbeit des Stefano da Verona, von 
dem er annimmt, da er Brunoro della Scala nach Wien gefolgt ist, 
bei welcher Gelegenheit er in direkten Kontakt mit der béhmischen 
und Gsterreichischen Malerei getreten ware. HUTTER hingegen fuhlt 


sich an Martino da Verona erinnert und datiert zwischen 1392 bis 
1896. 


1895 unter dem Dillherschen Epitaph in der Singertor-Vorhalle im 
Stephansdom aufgefunden. 
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»stephansdom, Geschichte, Denkmiler, Wiederaufbau“, Wien 1948. 


Osterreichische Kunsttopographie XXIII, Wien 1931, S. 534. — 
A. LHOTSKY, Festschrift des Kunsthistorischen Museums, Bd. II, 
1. Halfte, Wien 1941—1945, S.74, Anm. 171. — G. FIOCCO, Disegni 
di Stefano da Verona, in: Proporzioni III, 1950, S. 56 f. — H. HUTTER, 
Das sogenannte Votivbild von St. Stephan, Wien 1958 (ungedruckt). 


Wien, Historisches Museum der Stadt Wien. 


VERONESISCH, Anfang 15. Jahrhundert. 


98. Paradiesgirtlein. 


Maria mit dem Jesuskind und den Heiligen Barbara, Elisabeth (Ger- 
traud?) und Katharina. Miniatur auf Pergament, wohl aus einer 
Handschrift stammend, auf Holz. 26 * 19 cm. 


Der ,verschlossene Garten‘ (Hortus conclusus) des Hohenliedes 4, 
12, das Paradiesgartlein, ist ein schon bei den frihmittelalterlichen 
Hymnendichtem gebréuchliches Symbol der jungfraulichen Mutter- 
gottes. Die Lilien (Keuschheit), Rosen (Jungfraulichkeit und Liebe 
Mariae) und das Veilchen oder Stiefmiitterchen (Demut) sind Sym- 
bole der Tugenden Mariens und zeigen die Auffassung der mysti- 
schen Naturverklarung des Mittelalters, die Maria geradezu als 
Blumenfeld denkt. Daneben wird auch auf Christus hingewiesen, der 
die Passion auf sich nimmt (Buch des Lebens, Heiligengeisttaube von 
Gottvater zum Jesusknaben), und der hl. Barbara Demut empfiehlt 
(Uberreichung von Stiefmiitterchen). Fir diese als ,,héfische Gesell- 
schaft“ im Garten aufgefabte mystische Vision gibt es literarische 
Vorstufen schon im 18. Jhdt. Die klassische Darstellung findet sich in 
der Zeit um 1400“. (H. AURENHAMMER, Maria, die Darstellung 
der Madonna in der bildenden Kunst, Wien 1954.) 


Die alte Zuschreibung an Stefano da Verona ist unhaltbar. Es handelt 
sich wohl um ein Werk der veronesischen Schule, in dem auch nérd- 
liche Einfliisse sichtbar werden. 


,.Die Darstellung der Madonna in der bildenden Kunst“, Wien 1954. 


W. SCHMIDT, Varia, Repertorium fiir Kunstwissenschaft XII. 1889. 
— G.FRIZZONI, Recordi di un viaggio, L’Arte 1901. — H. J. HER- 
MANN, Beschreibendes Verzeichnis der illuminierten Handschriften 
in Osterreich, I, Nr. 120. — P. TOESCA, La pittura nella Lombardia, 
Mailand 1912. — Van MARLE VII, 1926, S. 259. 


Innsbruck, Tiroler Landesmuseum Ferdinandeum. 
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VLAMISCH, 2. Viertel 15. Jahrhundert. 
99. Portrit des Johann ohne Fureht (1371—1418). Tafel 4 


Herzog von Burgund, Sohn Philipps des Kiihnen, dem ersten Herzog 
von Burgund aus dem Hause Valois und der Margarete von Flan- 
der, Neffe Karls V. von Frankreich. 1404 Herzog, von den Arma- 
gnacs, den Parteigingern der Orleans, auf der Briicke von Monterau 
am 10. September 1419 ermordet. Der Chronist Olivier de la Marche 
schildert ihn als mutig und grofziigig, aber auch listig und mi6- 
trauisch. Die von seinem Vater iibernommenen kiinstlerischen Auf- 
gaben, vor allem die Ausgestaltung der Kartause von Champmol — 
prachtvoll-diisteres Mausoleum der burgundischen Herzoge — ver- 
folgte er sein ganzes Leben mit groBer Anteilnahme. 


Der Herzog stiitzt sich auf einen Betstuhl, iiber den ein Teppich mit 
seinem Wappen gebreitet ist, den Farben von Valois, Burgund und 
dem Léwen von Flandern. 


Eichenholz. 21,5 < 14,6 cm. 


Das qualitativ sehr hochwertige Portrit, welches sowohl dem Meister 
von Flémalle wie Roger van der Weyden zugeschrieben worden ist 
und ohne Zweifel aus dem engen Umkreis des Roger stammt, gilt 
nicht als das Original, sondern als Kopie nach einem verlorenen Bild. 
Man nimmt auf Grund von zwei Dokumenten von 1412 und 1415 
an, daB der Maler des Originals Jean Malouel gewesen sein diirfte 
(gest. 1415), der beauftragt war, fiir den Kénig von Portugal ein Por- 
trit des Herzogs Johann ohne Furcht zu malen. Nach anderer Mei- 
nung ware das Original aus der frithen Periode des Hubert van Eyck. 
Sind die Hinde nicht erst auf der Kopie hinzugefiigt worden, sondern 
schon auf dem Original vorhanden gewesen, so hatte man in diesem 
das friiheste bekannte vlamische Halbfigurenbild mit Hinden sehen 
kénnen. Ein zweites sehr gutes Exemplar, aber ohne Hinde, in der 
Comte de Limburg Stirum-Sammlung in Rumbeke, Belgien. 


Aus der Slg. des Chevalier Florent van Ertborn, Antwerpen, 1841 
dem Museum von Antwerpen vermacht. 


»Exhibition of Flemish and Belgian Art 1300—1900“, London 1927. 
»Le grand siécle des ducs de Bourgogne“, Dijon 1951. ,,Le Siécle de 
Bourgogne“, Briissel 1951. ,,Bourgondische pracht van Philips de 
Stoute tot Philips de Schone“, Amsterdam 1951. ,,.Le Portrait dans les 
anciens Pays-Bas“, Briigge 1953. ,,Chefs-d’oeuvre de l’art ancien dans 
les musées et collections belges“, Briissel 1953. »Exposition Bruxelles 
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au XVe siécle“, Briissel 1953. ,,Le siécle des primitifs flamands“, 
Briigge 1960. ,,Flanders in the fifteenth century: art and civilization“, 
Detroit 1960. 


A. KLEINKLAUSZ, Les peintres des ducs de Bourgogne, Revue de 
art ancien et moderne, XX, 1906. — F. WINKLER, Der Meister von 
Flémalle und Roger van der Weyden, StraSburg 1913. — F. WINK- 
LER, Die altniederlindische Malerei, Berlin 1924. — FIERENS- 
GEVAERT, Histoire de la peinture flamande, 8 vol., Paris-Bruxelles 
1927—1929. — E. RENDERS, La solution du probléme Van der Wey- 
den — Flémalle — Campin, 2 vol., Bruges 1931. — L. SCHEEWE, 
Die neueste Literatur iiber Roger van der Weyden, Z. Kg. III/1934. 
— H. BEENKEN, Bildnisschépfungen Hubert van Eycks, Pan- 
theon XIX/1937. — P. WESCHER, Das hiéfische Bildnis von Philipp 
dem Guten bis zu Karl V., Pantheon XXVIII/1941. — H. BEENKEN, 
Hubert und Jan van Eyck, Miinchen 1941. — L.v. BALDASS, Jan 
van Eyck, London-New York 1952. — E. PANOFSKY. — A. J. J. DE- 
LEN, Catalogue descriptif, Maitres anciens, Musée Royal des Beaux- 
Arts, Anvers (2. vermehrte Aufl. von M. J. J. BROECKX und 
G. GEPTS-BUYSAERT) 1958. 


Antwerpen, Koninklijk Museum voor Schone Kunsten, Nr. 540. 


WESTFALISCH, um 1400. 
100. Vera Icon. Tafel 36 


Eichenholz. 49,5 X 35 cm. 


Nach miindlicher Mitteilung halt F. WINKLER das Bild fir ein 
Werk von Konrad von Soest. STANGE hingegen schrieb es dem 
Meister des Fréndenberger Altares (Kat.-Nr.48) mit Vorbehalt zu. 
Besonders nahe steht dem Bild die Marienkrénung des Museums in 
Cleveland, die urspriinglich zu dem Fréndenberger Altarwerk ge- 
hérte. Dementsprechend ist auch eine gleichzeitige Entstehung mit 
diesem Werk anzunehmen, dessen Datierung allerdings nicht mit 
Sicherheit feststeht. 


Erworben 1843. 


Beschreibendes Verzeichnis der Gemdlde im Kaiser Friedrich-Museum 
und Deutschen Museum, 9. Aufl., 1931, Nr. 1217. — STANGE, 
Bd. III, 1938, S. 32, 36. 


Ehemals Staatliche Museen Berlin, Gem4ldegalerie, Kat.-Nr. 1217. 


162 Malerei 


WESTFALISCH (HESSISCH), um 1400—1420. 
101. Wernigerode-Altar. Tafel 95 


Fligelaltar: die Mitteltafel zeigt im Mittelfeld die thronende Maria, 
vor der der 1386 ermordete Graf Dietrich von Wernigerode kniet; 
der hl. Petrus empfiehlt ihn; links oben das Wappen des Grafen. Der 
Graf spricht zum Jesuskind: ,,Jhesu Christe fili dei vivi miserere mei.” 
Das Jesuskind antwortet ihm: ,,noli timere dilecte meus ego enim 
redemi te.“ Seitlich vom Mittelbild je zwei Darstellungen aus der 
Legende des hl. Theodor und seiner Gefahrten. Auf den Fligel- 
innenseiten Szenen aus der Jugendgeschichte Christi: unten Ver- 
kiindigung und Geburt Christi; oben Anbetung der Kénige und Dar- 
bringung im Tempel. Das Mittelbild trigt am Rahmen folgende In- 
schrift: ,,anno domini d(omi)ni mecclxxxvi i(n) pl(en)a die b(ea)te 
marie magdalene obiit nobilis vir d(omi)n(u)s dhidericus comes de 
wernigherode cuius a(n)i(m)a requiescat i(n) pace amen“. 
Kiefernholz. 110 X 374 cm. 


Der Stil des Werkes verrait deutlich den Einflu8 des Konrad von 
Soest. AuBerdem scheint der Altar der Lambertikirche in Hildesheim 
stilistisch vorbildhaft gewesen zu sein, was fiir eine niedersichsische 
Herkunft des Werkes sprechen wiirde. 

Aus dem Besitz des Fiirsten Wernigerode, 1958 vom Hessischen 
Landesmuseum erworben. 

Beschreibende Darstellung der alteren Bau- und Kunstdenkmialer des 
Kreises Grafschaft Wernigerode, 2. Bearbeitung von H. BERGNER 
und C.E.JACOBS, Halle a.d.S. 1918, $.223f. Taf.17. — T.]. 
MEIER, Werk und Wirkungen des Meisters Konrad von Soest, 
Miinster i. W. 1921, S. 26 ff. — G. DENEKE, in: Zeitschr. des Harz- 
vereins fiir Geschichte und Altertumskunde 1923/24, Wernigerode 
1925, S.31. — STANGE III, S. 192 f. 


Darmstadt, Hessisches Landesmuseum. 


DIE BUCHMALEREI UM 1400 


Der Beginn des 15. Jahrhunderts kennzeichnet den Héhepunkt der 
europaischen Buchmalerei und zugleich machen sich die ersten An- 
zeichen ihres Niedergangs bemerkbar. Nicht etwa, weil ihre Még- 
lichkeiten erschépft, sondern gerade weil sie so ungeheuer reich sind. 
Diese Kunst geht an ihrer eigenen Vollendung zugrunde. Von dem 
Augenblick an, in dem das Bild aufhért, den Gesetzen der zwei- 
dimensionalen Flache zu gehorchen, in dem es nach und nach den 
Horizont entdeckt, sich in die Tiefe hinein erstreckt und bemiiht ist, 
durch die immer kunstvoller gestaltete Perspektive eine Illusion der 
Natur zu geben, von diesem Augenblick an strebt die Buchmalerei 
danach, nur mehr die verkleinerte Fassung einer autonomen Tafel- 
malerei zu sein und mit ihr zu verschmelzen. Zu Ende des Jahr- 
hunderts ist sie dann vdllig in ihr aufgegangen. Die ersten Anzeichen 
dieser langsamen, ungleichmafig fortschreitenden Entwicklung sind 
schon sehr friih zu beobachten, um das Jahr 1400 kommt es zu einer 
wesentlichen Beschleunigung, da die internationalen Einfliisse in ge- 
genseitigem Austausch sich immer staérker auswirken. 

Verschiedene Elemente haben im Umkreis Ludwigs des Heiligen 
zur Entstehung der Buchmalerei gefiihrt, die sehr rasch iiberall Ver- 
breitung fand. Regionale Gruppen bildeten sich sogar im zentrali- 
sierten Frankreich und nur die Kunst Italiens, in der byzantinische 
Einfliisse zu dem immer noch lebendigen Bestand romanischer Tra- 
ditionen hinzukommen, unterschied sich von allen anderen. Gegen 
Ende des 14. Jahrhunderts bietet also die Buchmalerei nérdlich der 
Alpen ihrer Herkunft entsprechend einen einheitlichen Aspekt, der 
aber seine verschiedenen Spielarten hat. Eine béhmisch-ésterreichi- 
sche einerseits: Kaiser Karl IV. (gest. 1878), der teilweise in Paris 
erzogen war, hatte aus seiner Hauptstadt Prag ein aktives Zentrum 
unter italienischem und franzésischem Einflusse gemacht. Sein Kanz- 
ler, Johann von Neumarkt, ein grofer Biicherfreund, unterhielt 
persénliche Beziehungen mit den papstlichen Kreisen in Avignon. 
Wenzel, Karls Nachfolger auf dem béhmischen Thron, war wie 
dieser ein Liebhaber illuminierter Handschriften. Aus den Samm- 
lungen beider Herrscher sind uns prachtvolle Bucher erhalten ge- 
blieben: in einer vom gotischen Element bestimmten Atmosphire 
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vereinigt die Kunst Bolognas sich mit der toskanischen Kunst und 
es kiindigen sich hier schon die Pariser Stilmischungen an. Die 
deutsche Spielart wieder finden wir besonders rings um Kéln, dem 
traditionellen Vermittler zwischen ober- und mittelrheinischem Ge- 
biet und den Niederlanden, dem Kreuzungspunkt eines ausgedehnten 
kiinstlerischen Bereichs. Hier wird das internationale Paris sich bald 
die wesentlichen Elemente seiner Erneuerung holen, sie zur Ent- 
faltung bringen und bereichert wieder an ihre Ursprungslander zu- 
riickgelangen lassen. Die Niederlande geben ihre lebendigen Krafte, 
sowohl aus dem Norden wie aus dem vlamischen Siiden damals 
nach Paris ab, der eigene grofartige Aufschwung erfolgt erst einige 
Jahre spater. In England setzen in den letzten Jahren des 14. Jahr- 
hunderts die originalen Schépfungen aus, die wahrend des ganzen 
Mittelalters sich in reicher Fiille entfaltet hatten. Italienische und 
auch hollandische Anregungen werden itibernommen, um das solid 
verankerte gotische Erbe zu variieren. In Avignon teilen sich die 
Neigungen zwischen Frankreich und Italien, das seinerseits in der 
Lombardei den Einflu8 der gotischen Nachbarschaft zu spiiren be- 
kommt, wahrend Katalonien, der franzésische Siiden und der spa- 
nische Norden von einer Strémung zur anderen wechseln und ihr 
jeweils ihren besonderen Akzent verleihen. 


So ist, kurz zusammengefaBt, die Lage der Buchmalerei zu An- 
fang des 15. Jahrhunderts, in dem Augenblick, in dem die Pariser 
Schule — wie man sie damals schon nennen darf — ihre Funktion 
auszutiben beginnt. Paris zentralisiert und konfrontiert die im Lauf 
des vergangenen Jahrhunderts langsam gereiften technischen Er- 
rungenschaften, ehe es die Ergebnisse gleichsam im Aufstrahlen einer 
von politischen Ereignissen hervorgerufenen Explosion nach allen 
Seiten verspriiht. Von tberallher drangen die Kiinstler nach der 
Hauptstadt, angelockt vom Mazenat, das Karl V. und seine Briider, 
die Herzoge von Burgund, von Anjou und besonders von Berry, 
dann aber auch seine Neffen und die grofen Herren seines Konig- 
reiches ausiiben. Die Fremden, die sich nun zu den franzésischen 
Kiinstlern gesellen, sind vor allem (aber nicht ausschlieBlich) Manner 
aus dem Norden, aus dem Mosel- und Rheinland und aus Flandern, 
die sich offenbar nach ihrer kiinstlerischen Zusammengehirigkeit auf 
mehr oder weniger verwandte Werkstatten verteilen. In einer dieser 
Werkstatten arbeiteten eine Zeitlang die beriihmten Briider von Lim- 
burg, die, aus Nimwegen kommend, ungefahr um 1400 ihrem Onkel 
Jean Malouel, dem Maler Philipps des Kiihnen, gefolgt waren. Als er 
im Jahre 1404 starb, verbrachten die Briider einige Jahre bei Lands- 
leuten, die sich in Paris niedergelassen hatten und traten dann in 
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den Dienst von Jean de Berry, dem Bruder Philipps des Kiihnen. Der 
Herzog, ein anspruchsvoller Kunstfreund, der sich die besten Kiinst- 
ler sichern wollte, hatte vor den Briidern von Limburg André Beau- 
neveu aus Valenciennes, Jacquemart de Hesdin, zweifellos einen 
Pikarden und andere Kistler ahnlicher Herkunft an seinen Hof ge- 
zogen. Der Sohn Philipps des Kiihnen, Johann ohne Furcht, laBt 
sein Gebetbuch von einem Vlamen verzieren. Hingegen wendet sich 
Ludwig von Anjou seiner neapolitanischen Besitztiimer wegen nach 
Italien und seine Gemahlin, die Katalanin Jolanda von Aragon, 
nimmt einen in Paris lebenden und allem Anschein nach aus Norc- 
spanien kommenden Kiinstler als Maler in ihre Dienste, den soge- 
nannten Meister von Rohan. So ist also das gesamte malende Europa 
in Paris in der Umgebung der kéniglichen Familie anzutreffen. Auch 
ein italienischer Maler ist vertreten, Zebo da Firenze, der ein in 
Paris fiir Charles le Noble, den Kénig von Navarra und franzési- 
schen Prinzen geschriebenes Stundenbuch mit Miniaturen schmiickt. 
Aber diese internationale Pariser Tatigkeit kommt nicht nur dem 
Hof zugute, man hat auch in einem wesentlich gréBeren und ein- 
facheren Kreis dafiir Interesse und fiir ihn arbeiten Verleger, die in 
geradezu industriell organisierten Werkstatten Halb-Luxusausgaben 
in Serie herausbringen. Hier bilden sich die talentierten Maler heran, 
die dann an die Héfe der grofen Kunstliebhaber gerufen werden, 
in erster Linie die Briider von Limburg. Wir kénnen mit ziemlicher 
Genauigkeit zwei dieser Werkstatten identifizieren. Die eine bestand 
sicheren Indizien nach aus Malern, die aus der Gegend zwischen 
Maas und Rhein stammten. Sie ist nach den Daten der von dieser 
Werkstatte ausgefiihrten Manuskripte unter dem Sammelnamen 
,Maler von 1402“ bekannt. In der anderen Werkstatte waren zu- 
mindest drei groBe Kiinstler tatig, denen verschiedene Mitarbeiter 
zur Seite standen: der ,,von Boucicaut genannte Meister (wahr- 
scheinlich Jacques Coene), der Meister ,,von Bedford“ (der spater 
fiir den Herzog gleichen Namens arbeitete) und der Meister ,,von 
Rohan“, der angebliche Katalane, der gegen 1415 in die Dienste 
Jolandas von Aragon trat. Eine Schriftstellerin italienischer Herkunft, 
Christine von Pisa, lieB ihre eigenen Werke durch einen Landsmann 
des Lombarden Giovannino de’ Grassi illustrieren, der in Paris nur 
fiir sie gearbeitet zu haben scheint. Die Zugewanderten gesellen sich 
zu zahlreichen Franzosen, die seit 13891 in einer Innung organisiert 
sind. Die aus jahrhundertealter Tradition erwachsene technische Aus- 
bildung der franzésischen Kiinstler kommt auf diese Art in Beriihrung 
mit allen neuen Errungenschaften Europas. Hier in dieser Stadt waren 
bessere Voraussetzungen fiir eine fruchtbare Arbeit gegeben, als ir- 
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gendwo sonst, hier, wo man seit dem 18. Jahrhundert immer wieder 
alles, was auf intellektuellem oder kiinstlerischem Gebiet geschah, 
mit neugierigem Interesse verfolgt hatte. Von diesem Interesse ist uns 
ein kostbares Zeugnis erhalten geblieben: die Aufzeichnungen eines 
einfachen Gerichtsschreibers, namens Jean Lebégue, der ein gebil- 
deter Kunstliebhaber und Humanist war und scheinbar in Beziehung 
zum Atelier des Meisters von Bedford stand. Dieses Atelier war 
offensichtlich das bedeutendste und fruchtbarste in ganz Paris und 
es besteht kein Grund, ihm nicht auch manche selbstindige Tafel- 
bilder wie etwa die ,,Kleine runde Pieta“ im Louvre zuzuschreiben. 

Die politischen und militérischen Katastrophen der letzten Re- 
gierungsjahre Karls VI. bereiteten der so glanzvollen Tatigkeit ein 
jahes Ende. Die Buchmaler zerstreuten sich, neue Zentren entstan- 
den ungefahr um 1420 und in den folgenden Jahren, Erben, denen 
in Anjou, in der Provence, in der Normandie, in der Loire-Gegend, 
im Berry und besonders in Flandern unter Philipp dem Guten eine 
mehr oder minder erfolgreiche Laufbahn beschieden war. Eine neue 
Geschichte der Malerei begann, in der die Buchmalerei, die bisher 
in Frankreich und in anderen Liandern die Hauptrolle spielte, auf 
den zweiten Platz verwiesen wurde. 


Paris Jean Porcher 
ABKURZUNGEN fiir HANDSCHRIFTEN-AUSSTELLUNGEN: 


Abendlandische Buchmalerei — Osterreichische Nationalbibliothek, 
Abendlandische Buchmalerei. Katalog der Ausstellung im Prunksaal. 
Wien 1952. — Arte Lombarda = Arte lombarda dai Visconti agli 
Sforza. Palazzo Reale, Milano 1958. — Ausstellung Kopenhagen- 
Stockholm = Nationalmuseet Ko benhavn, Gyldene Bager. Illu- 
minerede middelalderige handskrifter i Danmark og Sverige. 1952. 
Nationalmuseum Stockholm, Gyllene Bécker. Illuminerade hand- 
skrifter i dansk och svensk ago. 1952. — Bibliothéque Nationale 
1955 — Bibliothéque Nationale, Les manuscrits a peintures en France 
du XIIIe au XVIe siécle. Paris 1955. — Gotik in Niederésterreich — 
Ausstellung: Die Gotik in Niederdsterreich, Krems-Stein 1959. — 
Gotische Buchmalerei — Gotische Buchmalerei im Siidostdeutschen 
Raume. — Ausstellung der Nationalbibliothek in Wien. Katalog mit 


einer Einleitung von K. Holter. Wien 1939. — Miniaturenausstellung 
1901 — K.K. Hofbibliothek, Katalog der Miniaturenausstellung, Wien 
1901. — Mostra storica = Mostra storica nazionale della miniatura. 


Palazzo di Venezia, Roma 1954. — Neuerwerbungen 19386 — Na- 
tionalbibliothek in Wien, Katalog der Ausstellung von Neuerwer- 
bungen aus den Jahren 1980—1935, Wien 1936. 
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FRANKREICH 
I. PARIS 


A. Miniaturisten im Dienste des Jean duc de Berry 


Psalter des Jean de Berry. Tafel 135 
Pergament, 272 ff., 250 X 175 mm. 

Um 1880/85. Am Beginn des lateinisch-franzésischen Psalters be- 
finden sich 24 Grisaille-Bilder, die 12 Propheten und 12 Apostei 
darstellen, die zu je zwei einander gegeniibergestellt sind: die Pro- 
pheten verkiinden die Wahrheiten des Glaubens, die von den Apo- 
steln durch die 12 Glaubensartikel des Credo ausgesprochen werden. 
Das Inventar der Bibliothek des Jean de Berry vom Jahre 1402 be- 
zeichnet André Beauneveu als den Meister dieser Bilder. Auf Grund 
dieser Zuweisung ist es auch médglich, die Hand des Beauneveu 
und seiner Mitarbeiter in anderen Werken festzustellen, wie in den 
»Petites heures“ (Kat.-Nr. 103), den ,,Grandes heures“ (Kat.-Nr. 104), 
den ,,Trés belles heures“ (Kat.-Nr. 106). 

Aus der Bibliothek des Jean de Berry. Auf dem Einband Initialen 
eines Besitzers aus dem Anfang des 17. Jhdts. ,,CEP“. 


Bibliothéque Nationale, 1955, Nr. 180. 


LEROQUAIS, Psautiers II., S. 144 ff., Taf. CKVIII—CXXVII. — 
PANOFSKY, S. 41. 
Paris, Bibliothéque Nationale, Fr. 18.091. 


Petites heures de Jean de Berry. Tafel 131 
Pergament, 292 ff., 215 K 145 mm. 


Das Werk ist um 1890 hergestellt worden. Es lassen sich drei Haupt- 
hande erkennen: eine davon kénnte die des A. Beauneveu oder eines 
seiner engsten Mitarbeiter sein, die auch an den ,,Grandes heures“ 
beteiligt war (vgl. Kat.-Nr. 104). Die zweite Hand ist die eines Pa- 
riser Malers, der am Brevier Karls V. mitgearbeitet hat, von einer 
dritten Hand stammt die Darstellung der Geburt Christi. Die Dar- 
stellung Johannes des Taufers, des Namenspatrons des Duc de Berry, 
legt die Vermutung nahe, daB das Buch fiir ihn geschaffen wurde; 
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auch sein Wappen deutet darauf hin. Es laBt sich aber mit keinem 
der im Inventar genannten Werke mit Sicherheit identifizieren. Die 
letzten Blatter, die vielleicht einen sicheren Hinweis getragen haben, 
wurden durch ein Bild aus dem Atelier der Briider von Limburg 
ersetzt, auf dem Jean de Berry dargestellt ist. 


1416 im Besitz der Gemahlin des Robinet d’Etampes. 


1783 mit der Bibliothek La Valliére in Paris versteigert (Nr. 284). 
Bibliothéque Nationale 1955, Nr. 182. 


DELISLE, II., S. 239. — LEROQUAIS, Livres d’heures, II., S. 175 ff. 
— PANOFSKY, S. 42 ff., Taf. 30—36. 


Paris, Bibliothéque Nationale, Lat. 18.014. 


Grandes heures de Jean de Berry (Einzelblatt). Tafel 139 


Pergament, 400 < 300 mm; das ganze Buch enthdlt 126 Folien. 


Das Werk, das 1409 vollendet war, gehérte zu den prachtigsten 
Biichern, die fiir den Duc de Berry hergestellt wurden und war 
nach den Angaben des Inventars ,,de la main de Jacquemart de 
Hesdin et autres ouvriers de Monseigneure“ geschmiickt. Leider 
fehlen heute alle Blatter von der Hand dieses Kiinstlers; ein ein- 
zelnes davon wird im Louvre aufbewahrt. Es ist von derselben 
Hand wie die Hauptbilder in den ,,Trés belles heures de Notre- 
Dame“ in Briissel (vgl. Kat.-Nr. 108), die ebenfalls dem Jacquemart 
de Hesdin zugeschrieben werden. Die ,,Grandes heures“ sind bis 
auf die fehlenden Blatter von Jacquemart de Hesdin vollstandig er- 
halten. Da sie gegenw4rtig auseinandergenommen sind, um das Buch 
zu restaurieren, wird hier ein einzelnes Blatt gezeigt, das innerhalb 
eines auferordentlich reichen Rahmens das Werk eines Kiinstlers 
aus der nachsten Umgebung des André Beauneveu zeigt, desselben, 
von dem auch die besten Miniaturen der ,,Trés belles heures“ stam- 
men (vgl. Kat.-Nr. 108). 

In der Bibliothéque du roi, wenigstens von Karl VIII. an. 
Bibliothéque Nationale, 1955, Nr. 183. 


Literatur vgl. ,,Trés belles heures“, Kat.-Nr. 108. 
Paris, Bibliothéque Nationale, Lat. 919. 


Bible historiée. Tafel 128 


Pergament, 169 ff., 415 X 290 mm. 


Um 1410—1416. Die ersten drei Lagen dieses lateinisch-franzésischen 
Werkes sind von den Briidern von Limburg ausgeschmiickt, die 
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damals im Dienste des Jean de Berry standen. Da die Bibel in 
keinem seiner Inventare aufscheint, ist es fraglich, ob sie iberhaupt 
fiir ihn begonnen wurde. Die Malereien der anderen Lagen sind 
von verschiedenen anderen Meistern, darunter vom sogenannten 
»Meister des Genfer Boccaccio“ oder des ,,Jouvenel des Ursines“. 
Das hier ausgestellte Blatt von der Hand des Paul von Limburg 
zeigt den hl. Hieronymus an seinem Schreibpult. Der Kiinstler hat 
vielleicht die (heute nicht mehr vorhandenen) Fresken im Palais 
Carrara in Padua gekannt. Dasselbe Thema hat er auch fiir die 
Belles heures des Jean de Berry verwendet. 

Um 1475 im Besitz des Aimar von Poitiers. 

Bibliothéque Nationale, 1955, Nr. 188. 

RING, Catalogue-No 68. — L. BALDASS, J. Van Eyck, 1952, S. 10. 
— B. DEGENHART, in: Mii. Jb. 1950, S. 108. — A. DE LABORDE, 
La Bible moralisée V., 1927, S. 102. — J. PORCHER, Les Belles 
heures de Jean de Berry, 1953, S.7 und 22. — PANOFSKY, S. 125. 


Paris, Bibliothéque Nationale, Fr. 166. 


Trés belles heures de Notre-Dame (nicht vollstandig). Tafel 134 
Pergament, 239 ff., 290 X 201 mm. 

Der erste Teil dieses Hauptwerkes der franzésischen Buchmalerei 
vom Anfang des 15. Jhdts. ist von vier Meistern mit Malereien ge- 
schmiickt, von denen der bedeutendste André Beauneveu sein diirfte. 
Das Buch fehlt noch im Inventar des Duc de Berry vom Jahre 1402. 
Der Kalender ist zwischen 1404 und 1407 geschrieben. Als Jean de 
Berry das Buch 1412 seinem Schatzmeister Robinet d’Etampes 
schenkte, war es noch nicht ganz vollendet. Dieser behielt nur den 
ersten Teil, wahrend der Rest an Wilhelm IV., Herzog von Bayern 
und Graf von Hennegau kam, der das Werk von vlimischen Meistern 
vollenden lieS, unter denen wahrscheinlich auch die Briider Van 
Eyck waren. Ein Teil davon wurde 1720 durch Viktor Amadeus 
von Savoyen der Universitatsbibliothek von Turin geschenkt, wo es 
1904 verbrannte. Ein anderer Teil war im Besitze des Fiirsten Tri- 
vulzio in Mailand und befindet sich gegenwartig im Museo Civico 
in Turin. Vier einzelne Blatter sind im Louvre (vgl. Kat.-Nr. 107). 
Besitzer: Robinet d’Etampes; Graf Victor de St. Mauris; Baron Adolf 
von Rothschild (um 1850); Baron Maurice von Rothschild, der das 
Buch 1956 der Bibliothéque Nationale schenkte. 


P. DURRIEU, Les Trés belles heures de Notre-Dame du duc Jean 
de Berry, 1922. — PANOFSKY, I., S. 42 ff. — FR. LYNA, Les Van 
Eyck et les ,,Heures de Turin et Milan“, in: Musées royaux des 
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Beaux-Arts, 1955, S. 7. — A. CHATELET, Les étapes de |’en- 
luminure des manuscrits dits de Turin et de Milan-Turin, in: Revue 
des Arts, 1956, S. 199. 


Paris, Bibliothéque Nationale, Nouv. Acq. lat. 3093. 


Maria und Johannes Evangelist. 

Einzelblatt aus den ,,Trés belles Heures“ des Jean de Berry. 
Pergament, 267 X 172 mm. 

Nach 1404. Das ganze Buch wurde fiir Jean de Berry geschrieben 
und geschmiickt, Vier Blatter des Buches kamen 1896 durch Jules 
Maciet in die Sammlungen des Louvre; eines von diesen vier Blattern 
ist das hier vorliegende (vgl. Kat.-Nr. 106). 

Primitifs Frangais, Paris, Bibliothéque Nationale, 1904, Nr.10. Les 
enlumineurs du Duc de Berry et de l’Ecole de Bourges, Bourges 
1951, Nr.9. Bibliothéque Nationale 1955, Nr.181. Enluminures et 
Dessins francais du XIIIe au XVIe siécle, Paris, Musée du Louvre, 
Cabinet des Dessins, 1957, Nr. 12. 


Paris, Louvre, Cabinet des Dessins, R F 2024. 


»trés belles Heures de Notre-Dame“ des Jean de Berry. 
Pergament, 188 ff., 275 X 190 mm. 


Um 1409. Die Darstellung des Jean de Berry vor der Jungfrau und 
den beiden Heiligen Jakob und Johannes dem Taufer sind vielleicht 
von A. Beauneveu, Kopien einer ahnlichen Darstellung in einem auf 
1416 datierten Buch fiir Maria de Berry, die Tochter des Jean de 
Berry. Der Schmuck des iibrigen Buches kann von Jacquemart de 
Hesdin sein und ware dann schon 1402 fertiggestellt worden. Das 
Buch erfuhr auch spater noch einige Anderungen. 

Bibliothéque Nationale, 1955, Nr. 186. 


FIERENS-GEVAERT, Les Trés belles Heures de Jean de France, 
duc de Berry, 1924. — GASPAR-LYNA, I., S. 399 ff., Abb. XCIII bis 
XCIV. — PANOFSKY, S. 42 ff., Abb. 40—55. 


Briissel, Bibliothéque Royale de Belgique, ms. 11060-61. 


B. Atelier des ,,Bedford-Meisters“ 
Livre d’heures. 
Pergament, 267 ff., 265 < 190 mm. 


1422—1425, Paris. 24 reich geschmiickte Kalenderseiten, 24 Vollbilder 
mit Zierrahmen, in denen zahlreiche Medaillons mit Miniaturen 
sind; 42 grofe Initialen mit Bildern, 338 kleinere Initialen mit Brust- 
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bildern. Alle beschriebenen Seiten mit Zierrahmen und Drolerien. 
Durch diesen Schmuck wird das Buch zu einem der Hauptwerke 
der Pariser Buchmalerei vom Beginn der zwanziger Jahre des 15. Jhdts. 
Der Meister dieses Werkes wird nach einem von ihm fir Jean de 
Lancastre, duc de Bedford, ausgefiihrten Brevier als ,,Bedford- 
Meister“ bezeichnet (Paris, Bibl. Nat. Lat. 17.294). Er kannte die 
Werke der Briider von Limburg und der anderen im Dienste des 
Duc de Berry stehenden franzisich-vlimischen Miniaturisten. Ihre 
Technik und ihr von der italienischen Kunst beeinfluBter Naturalis- 
mus sind eine notwendige Vorstufe zur Kunst des Bedford-Meisters. 
Das Buch wurde wahrscheinlich fiir Kénig Karl VII. von Frankreich 
und seine Gemahlin Maria von Anjou hergestellt, deren Hochzeit 
im Jahre 1422 stattfand. Nach Wien kam es wahrscheinlich durch 
die Kénigin Elisabeth von Frankreich, eine Tochter Kaiser Maxi- 
milians II.; sie vermahlte sich 1570 mit Kénig Karl IX. von Frank- 
reich und kehrte nach dem Tode ihres Gemahls (1574) wieder nach 
Wien zuriick. 

Miniaturenausstellung 1901, Nr. 149. Abendlandische Buchmalerei, 
Nr. 181. 

TRENKLER (franz.), S.22ff. — HERMANN VII/3, S. 142 ff. — 
E. TRENKLER, Livre d’heures, Handschrift 1855 der Osterreichi- 
schen Nationalbibliothek, Wien 1948 (mit erschépfender Literatur- 
angabe). — Inventar I., S. 53. 


Wien, Osterreichische Nationalbibliothek, Cod. 1855. 


Livre d’heures. 
Pergament, 238 ff., 250 X 173 mm. 


Um 1420—1422 vom Pariser Kalligraphen Johannes Parvi geschrie- 
ben; der kiinstlerische Schmuck wurde um dieselbe Zeit im Atelier 
des ,,Bedford-Meisters“ in Paris begonnen; von den 25 grofen Minia- 
turen des Buches wurde jedoch nur die Verkiindigung vom Bedford- 
Meister gemalt. Das Buch wurde dann erst um 1470 durch den 
Maitre Francois“ vollendet. Verschiedene Anzeichen weisen dar- 
auf hin, daS das Buch fiir einen englischen Besteller gearbeitet 
wurde. Es ist méglich, da es sich um Kénig Heinrich V. handelte, 
der 1422 starb, so da nach seinem Tode das Buch zundchst un- 
vollendet liegen blieb. Es war spater im Besitz Kénig Heinrichs VII. 
von England (gest. 1509); dieser hatte es entweder von seinem Vor- 
ginger geerbt und dann in Paris vollenden lassen, oder er hatte es, 
nachdem es von Maitre Francois vollendet war, fiir sich erworben. 
Heinrich VII. schenkte das Buch seiner jiingeren Tochter Maria 
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(1496—1533), diese einer Tochter aus ihrer zweiten Ehe, Eleonora 
(gest. 1547), die mit Henry II. Earl of Cumberland (gest. 1570) ver- 
mahlt war. Dessen Sohn aus zweiter Ehe, Henry III. schenkte das 
Buch seinem Haushofmeister Stephan Taylor, dessen zweiter Sohn 
es dem Kaiser (wahrscheinlich Ferdinand III.) widmete. Von Beginn 
des 18. Jhdts. an war das Livre d’heures in der kaiserlichen Hof- 
bibliothek. 

Miniaturenausstellung 1901, Nr. 148. Abendlandische Buchmalerei, 
Nr. 180. 

TRENKLER (franz.), S.38ff. — HERMANN VII/8, S. 129 ff. — 
Inventar I., S. 52. 


Wien, Osterreichische Nationalbibliothek, Cod. 1840. 


Livre d’heures (Fragment). 
Pergament, 48 ff., 196 X 1388 mm. 


Um 1420—1480, Paris, Atelier des ,,Bedford-Meisters“. Drei Minia- 
turen mit Zierrahmen, fast alle Seiten mit Zierleisten, zahlreiche 
Initialen. Die sehr sorgfaltige Schrift wahrscheinlich von Johannes 
Parvi; dem Bild auf fol. lv nach, auf dem eine Dame im Gebet 
vor der Madonna dargestellt ist, wurde das Buch fiir eine Dame 
hergestellt. 

Uber die Geschichte ist nichts bekannt. Das Buch war 1723 noch 
nicht in der kaiserlichen Hofbibliothek, wohl aber 1790; es diirfte 
aus einem aufgehobenen Kloster stammen. 

Miniaturenausstellung 1901, Nr. 147. Abendlandische Buchmalerei, 
Nr. 188. 

TRENKLER (franz.), S.28f. — HERMANN VII/8, S.187 ff. — 
Inventar I., S. 80. 


Wien, Osterreichische Nationalbibliothek, Cod. 2658. 


Livre d’heures. 

Pergament, 201 ff., 218 & 157 mm. 

Um 1420—1430, Paris, Atelier des ,,Bedford-Meisters“. 15 Vollbilder 
mit Rahmen, fast alle Seiten mit Rahmen, zahlreiche Initialen. 


Das Buch war in der ,,Ambraser Sammlung“ Erzherzog Ferdinands 
von Tirol (gest. 1595), kam 1806 von Ambras in die Kunsthistorischen 
Sammlungen in Wien, 1986 in die Nationalbibliothek. 


Abendlandische Buchmalerei, Nr. 182. 
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TRENKLER (franz.), S. 224f. — E. TRENKLER, A newly dis- 
covered Book of hours by the Master of the Duke of Bedford, in: 
Gaz. B. A. 1954, S. 27 ff. 


Wien, Osterreichische Nationalbibliothek, Cod. Ser. n. 2614. 


Gaston Phebus: Le Livre de la chasse. Tafel 187 
Pergament, 220 ff., 870 X 280 mm. 


Um 1405—1410. Die Jagd als standesgemaGe Beschaftigung des 
Edelmannes war schon im hohen Mittelalter mehrfach in wissen- 
schaftlichen Abhandlungen und in Bildern beschrieben worden. Be- 
rihmt ist das Jagdbuch Kaiser Friedrichs II. iiber die Falkenjagd; 
der Kaiser wollte auch noch ein Buch iiber die Jagd mit Hunden 
schreiben. Solche ,,Jagdbiicher“’ wurden im 14. Jhdt. besonders in 
Frankreich sehr beliebt. Die Auftraggeber sorgten dafiir, daB diese 
Biicher nicht nur ihrem Inhalt nach, sondern auch in ihrer kiinst- 
lerischen Ausstattung eines Edelmannes wiirdig waren. Das vor- 
liegende Buch ist das schénste Exemplar des beriihmten Werkes des 
Grafen de Foix, von dem ca. 87 Handschriften bekannt sind. Der 
Bedford-Meister, aus dessen Atelier die Miniaturen stammen diirften, 
zeigt hier eine besonders feine Naturbeobachtung, zu der die inter- 
nationalen Ateliers in Paris von den italienischen Malern angeregt 
wurden. Die 87 Miniaturen zeigen Jagdszenen. 

Besitzerwappen des Aimar de Poitiers (GroBvater der Diane de 
Poitiers), dem das Buch am Ende des 15. Jhdts. gehérte. Es ging 
hierauf in den Besitz des Trienter Bischofs Bernhard von Cles uber 
(nach 1525), dann gehdrte es Erzherzog Ferdinand von Tirol, spater 
dem Marquis de Vigneau, 1661 Konig Ludwig XIV. 


Bibliothéque Nationale, 1955, Nr. 212. 


C. COURDERC, Le Livre de la chasse de G. Phébus, o. J., — 
H. MARTIN, La Miniature francaise du XIIIe au XVe siécle, 1923, 
Abb. CIX—CX. — PANOFSKY, S.61, Abb. 50. 


Paris, Bibliothéque Nationale, Fr. 616. 


Chroniques de Saint-Denis. 

Pergament, 508 ff., 343 & 255 mm. 

Letztes Viertel des 14. Jhdts. (nach 1380), Paris. 69 Miniaturen in 
Spaltenbreite, zahlreiche Initialen. Sorgfaltige Arbeit, anscheinend 


fiir ein Mitglied der Familie Montagu ausgefiihrt, deren Wappen 
wiederholt angebracht ist. Die Miniaturen sind in Grisailletechnik 
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ausgefiihrt, wie sie in der franzésischen Buchmalerei der zweiten 
Halfte des 14. Jhdts. sehr beliebt war. Sie stehen stilistisch dem 
Atelier des ,,Maitre aux boquetaux~ nahe. 

Die Handschrift kam mit der Bibliothek des Prinzen Eugen von 
Savoyen 1738 in die kaiserliche Hofbibliothek. 

HERMANN VII/2, S. 96ff. Inventar I., S. 75. — Textausgabe: 
PAULIN PARIS, Les grandes chroniques de France, Paris 1836 A 


1838. Wien, Osterreichische Nationalbibliothek, Cod. 2564. 


MALER DER CHRISTINE DE PISAN. 
115. Christine de Pisan: Brief der Othea an Hektor. Tafel 188 
Pergament, 47 ff., 360 X 265 mm. 


Um 1402. Der Maler, der dieses Werk illustriert hat, stand offen- 
bar im besonderen Dienste der Verfasserin, Christine de Pisan, einer 
Italienerin, die als Schriftstellerin in héfischen Kreisen von Paris 
lebte. Der Stil des Malers zeigt so deutliche Beziehungen zu den 
norditalienischen Kiinstlern, besonders zum Lombarden Giovannino 
de Grassi, daB wir in ihm einen Italiener sehen kénnen, der sich in 
Paris niedergelassen hatte und dort fiir seine Landsmannin tatig war. 
Die Lebhaftigkeit seiner Malereien und ihr Geist findet sich auch 
in anderen Werken, die er fiir Christine geschmiickt hat sowie in der 
»Chronique de Saint-Denis‘ um 1400, die er zum Teil mit Bildern 
versehen hat (Bibl. Mazarine). 


Am Beginn des 15. Jhdts. im Besitze Ludwigs, Herzogs von Orléans. 
Spater im Besitze Ludwigs XII. und in der Bibliothéque du Roi. 
Bibliothéque Nationale, 1955, Nr. 149. 

SCHAFER, in: Ma. Jb. 1987, S. 119 ff., Nr. 164. 


Paris, Bibliothéque Nationale, Fr. 606. 


MEISTER DES BOUCICAUT (JACQUES COENE 2). 
116. Heures Philipps des Guten. Tafel 143 


Pergament, 304 ff., 180 * 180 mm. 


Um 1410. Eines der besten Werke des Meisters, dessen Benennung 
von der wichtigsten Handschrift genommen ist, die er ausgemalt hat, 
der Heures des Marschalls von Boucicaut (Musée Jacquemart André, 
ms. 2). DURRIEU glaubte ihn mit dem vlimischen Meister Jacques 
Coene identifizieren zu kénnen, der in Frankreich und Italien tatig 
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war (am Dom von Mailand); die jiingsten Untersuchungen von 
NORDENFALLK stiitzen diese Hypothese. Coene war ein Mitarbeiter 
des Bedford-Meisters, und auch der Bibliophile Jean Lebégue war mit 
ihm in Verbindung. — Vom Meister des Boucicaut sind im vor- 
liegenden Buch der Kalender und 44 Miniaturen. 12 weitere Minia- 
turen sind von zwei vlamischen Meistern, von denen einer im Dienste 
Philipps des Guten stand, dessen Wappen er an mehreren Stellen 
angebracht hat. Mehrere Blatter fehlen. 

Der erste Besitzer war Herzog Philipp der Gute von Burgund. Der 
Einband mit Mosaikmustern wurde fir Philipp V. von Spanien ge- 
macht. Spiter gehérte das Buch Joseph Bonaparte. 

Bibliothéque Nationale, 1955, Nr. 199. La Miniature Flamande, 
Briissel 1959, Nr. 15. 

LEROQUAIS, Livres d’heures, I., S. 238, Abb. XXXIV. — PA- 
NOFSKY, S.59 ff., Abb. 70, 72. — C.NORDENFALK, in: De Ar- 
tibus opuscula 1961, S.171. 


Paris, Bibliothéque Nationale, Lat. 10.538. 


ATELIER DES MEISTERS DES BOUCICAUT (JACQUES 


117. 


COENE ?) UND DES BEDFORD-MEISTERS. 
Livre des Merveilles. Tafel 132 


Pergament, 287 ff., 480 X 300 mm. 

Um 1410. Das beriihmte Buch enthalt 265 Miniaturen zu den Reise- 
berichten des 18. und 14. Jhdts. aus dem Orient: Marco Polo (1271 
bis 1295), Odorico da Pordenone (1331), Wilhelm v. Boldensele (1336), 
Jean de Mandeville (1322—1356), Hayton (1307), Ricold de Mont- 
croix (1294—1309). Die Bilder sind zum gréBeren Teil vom Boucicaut- 
Meister, besonders die groBen Bilder am Beginn der einzelnen Ab- 
schnitte. Andere Bilder sind vom Bedford-Meister. 

Das Werk wurde am 1. Janner 1413 von Johann Ohnefurcht seinem 
Onkel Jean de Berry zum Geschenk gemacht. Spater ging es an 
Jacques d’Armagnac, Herzog von Nemours, iiber. 1477 war es im 
Besitz Ludwigs XI. 

Bibliothéque Nationale 1955, Nr. 169. 

H. OMONT, Le Livre des Merveilles, 1907. — H. MARTIN, Joyaux 
de l’enluminure a la Bibliothéque Nationale, 1928, S. 107, Abb. 
LXXIII. — PANOFSKY, S. 55 ff., Abb. 77. 


Paris, Bibliothéque Nationale, Fr. 2810. 
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»ROHAN-MEISTER.“ 
118. Heures dites de Rohan. Tafeln 140 und 141 


119. 


Pergament, 239 ff., 290 X 210 mm. 


Um 1418—1420. Dieses prachtige Werk ist traditionell unter dem 
Namen ,,Heures de Rohan“ bekannt, wurde aber wahrscheinlich fiir 
Jolantha von Aragon ausgefiihrt, die Witwe Ludwigs II., Herzogs von 
Anjou und Kénigs von Sizilien. Er ist inspiriert von den Malereien 
der ,,Belles heures“, die Jolantha 1416 aus dem NachlaB ihres Onkels, 
des Duc de Berry, erworben hatte. Die Randverzierungen sind von 
einer franzésischen Bible moralisée kopiert, die in Italien fiir die 
Familie Anjou geschrieben und dekoriert wurde. Der Kiinstler, von 
dessen Hand die besten Seiten des Werkes stammen, diirfte in Paris 
im sogenannten Bedford-Atelier gearbeitet haben, bevor er um 1415 
in den Dienst der Herzogin von Anjou eintrat; es bildete sich um ihn 
eine Gruppe von Kinstlern, die zuerst in Angers, dann im Westen 
von Frankreich tatig waren. Seine Herkunft ist ungewif. Vielleicht 
war es ein Katalane wie Jolantha selbst, in deren Dienst er stand. 
Sein schwerbliitiges, der Mystik zuneigendes Temperament bekrdftigt 
eine solche Annahme. Ein schénes Portrét Ludwigs II. von Anjou, 
heute im Cabinet des Estampes der Bibliothéque Nationale, diirfte 
ebenfalls von seiner Hand stammen (vgl. auch Kat.-Nr. 52). 

Aus dem Besitz der Jolantha von Aragon ging das Buch in den Be- 
sitz ihres Sohnes René von Anjou iiber, dann in den des Alain de 
Rohan. Im 17. Jhdt. im ProfeBhaus der Jesuiten in Paris, spater in 
der Bibliothek La Valliére (Versteigerung 1783, Nr. 283). 


Le primitifs Frangais, 1904, Nr. 89. Moyen 4ge, Paris 1926, Nr. 56. 
Les plus belles manuscrits frangais, Paris 1937, Nr. 139. Bibliothéque 
Nationale, 1955, Nr. 233. 


LEROQUAIS, Livres d’heures, I, S. 281. — HEIMANN, in: Stadl. 
Jb. 1932, S.1. — J. PORCHER, in: Warburg-Journal 1945, S.1. — 
PANOFSKY, S. 74 und 106, Abb. 97—98. — J. PORCHER, The 


Rohan Book of Hours, 1959. — J. PORCHER, in: Art de France 


1960, S. 291. Paris. Bibliothéque Nationale, Lat. 9471. 


Boccaccio, Decamerone. Von Laurent Premierfait ins Franzésische 
tibersetzt. 


Pergament, 391 ff., 355 258 mm. 


Zweites Viertel des 15. Jhdts. (nach 1414), Paris, 100 Miniaturen in der 
Breite des Schriftspiegels, jede Miniatur (mit zwei Ausnahmen) mi! 


120, 
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zwei Darstellungen zu jeder Novelle, im ganzen also 198 Darstel- 
lungen. Da die Ubersetzung 1414 vollendet war, miissen die Minia- 
turen etwas jiinger sein; dem Stil der Figuren und der Zeittracht 
nach kénnen die Miniaturen nicht nach 1420 entstanden sein. Es 
lassen sich drei Hande unterscheiden; charakteristisch fir alle drei 
ist das Festhalten an Traditionen des 14. Jhdts., wobei aber die natu- 
ralistischen Tendenzen der Pariser Hofkunst des friihen 15. Jhdts. 
schon tbernommen werden: der Uberlieferung des abgelaufenen 
Jahrhunderts entspricht der polierte Goldgrund mit Gittermuster oder 
der steil ansteigende FuGboden; der Versuch einer perspektivischen 
Darstellung und die Lebendigkeit des Ausdrucks in den Gesten hin- 
gegen verraten die Kenntnis der Pariser Hofkunst des beginnenden 
15. Jhdts. Einzelheiten in der Komposition lassen vermuten, daB den 
Miniatoren eine italienische Handschrift des Werkes als Vorbild ge- 
dient hat. 

Mit der Bibliothek des Prinzen Eugen von Savoyen fiir die kaiserliche 
Hofbibliothek erworben. 


HERMANN VII/3, S. 64 ff. 
Wien, Osterreichische Nationalbibliothek, Cod. 2561. 


Roman de la Rose. 

Pergament, 175 ff., 300 * 212 mm. 

Erste Halfte der Siebzigerjahre des 14. Jhdts., Paris. 65 Miniaturen, 
zahlreiche Initialen. Der Schmuck dieser Prachthandschrift wurde 
von mehreren Handen ausgefiihrt, die sich aber nicht scharf scheiden 
lassen; ihr Stil weist auf die Zeit Kénig Karls V. und entspricht etwa 
der 1371 fiir ihn ausgeftihrten Handschrift ,,Les voyages de Jean de 
Mandeville“ in der Bibliothéque Nationale (Fr., nouv. acq. 4315). Der 
»Roman de la Rose“, von den beiden Dichtern Guillaume de Lorris 
um 1230 begonnen und von Jean de Meung um 1270 vollendet, ist 
ein allegorischer Versroman, der in reicher bildlicher Sprache den 
Garten der Liebe und die Gewinnung der darin bliihenden Rose be- 
schreibt. Als eine Art Enzyklopadie der héfischen Minne war er im 
gesamten franzésischen Sprachraum bekannt und wurde bis tief ins 
15. Jhdt. in zahlreichen Handschriften verbreitet, die oft auch kiinst- 
lerisch verziert sind. 

Die Handschrift wurde 1720 mit der Bibliothek des Generaladju- 
tanten des Prinzen Eugen von Savoyen, G. W. Frh. v. Hohendorf, fiir 
die kaiserliche Hofbibliothek erworben. 


Miniaturenausstellung 1901, Nr. 187. Abendlandische Buchmalerei, 
Nr. 170. 
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GUILLAUME DE LORRIS, Der Roman von der Rose, iibersetzt 
von H. FAHRMANN, neu bearbeitet von J. GREGOR, mit erlautern- 
dem Text von E. WINKLER, Wien 1921 (mit acht Farbreproduk- 
tionen dieser Handschrift. — HERMANN VII/2, S.76 ff. (mit er- 
schépfender Literatur). — Inventar I., S. 77. 


Wien, Osterreichische Nationalbibliothek, Cod. 2592. 


Livre d’heures Philipps des Kiihnen. 


Pergament, 310 ff., 284 X 204 mm. 


Um 1384—1390, Paris. Mehrere quadratische Miniaturen in halber 
Textbreite, zahlreiche Initialen. Die Minaturen haben geometrische 
Goldmuster auf blauem oder purpurrotem Grund als Hintergrund. 
Die Bilder stammen aus dem Atelier oder von der Hand des ,,Maitre 
aux boqueteaux“, der auch die Historienbibel Karls V. und des Duc 
de Berry (Paris, Arsenal 5212) ausgemalt hat. 

Das Buch war in der Bibliothek der Herzoge von Burgund und wird 
in den Inventaren dieser Bibliothek von 1420 und 1487 ausdriicklich 
genannt. 1746, nach der Einnahme Briissels durch die Franzosen, 
nach Paris gebracht und dort in der Bibliothéque du Roi aufbewahrt; 
1770 wieder nach Briissel zuriickgestellt. 


GASPAR-LYNA, S. 349 ff. (mit Literatur). 
Briissel, Bibliothéque Royale de Belgique, ms. 10.392. 


Guillaume de Diguleville: Le songe du pélerinage de vie humaine. 
Pergament, 300 ff., 317 & 228 mm. 


Frankreich, vielleicht Paris, um 1400. 114 Miniaturen in verschie- 
denen GréBen. Die Schrift und ihre sparsame Dekoration lassen in 
ihrer vornehmen Ausfiihrung an Paris denken. Demgegeniiber sind 
die Miniaturen von einem Kiinstler, dem die stilistische Technik der 
zeitgenéssischen Miniatur in Frankreich anscheinend véllig unbekannt 
ist. Trotzdem hat dieser Maler in seiner Ikonographie so viele origi- 
nelle Ideen zum Ausdruck gebracht, daB er allein dadurch zu den 
groBen Bahnbrechern in der Geschichte der Malerei gehért. Wahr- 
scheinlich war er einer der zahlreichen auslindischen Maler, die nach 
Paris gezogen waren, um dort ihr Gliick zu versuchen, vielleicht ein 
Deutscher. Es ist bisher kein anderes Werk von ihm bekannt- 
geworden. 


Das Buch wurde fiir einen Benediktiner aus der Familie de Guines 
(Artois) hergestellt; er ist samt seinem Wappen auf einer der Minia- 
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turen abgebildet. Schon im Inventar von 1467 ist das Werk als Eigen- 
tum der burgundischen Bibliothek aufgezeichnet. 

Ausstellung ,,Tresors de la Bibliothéque Royale de Belgique“, Briissel 
1958, Nr. 16. 

GASPAR-LYNA, S. 379 ff. — L.M.J. DELAISSE, Les miniatures du 


Pélerinage de la Vie humaine de Bruxelles et l’archéologie du livre, 
in: Scriptorium 1956, S. 233 ff. 


Briissel, Bibliothéque Royale de Belgique, Ms. 10176-78. 


Roman de la Rose. 
Pergament, 154 ff., 280 X 210 mm. 


Um 1400. 35 Miniaturen und eine Initiale, vielleicht vom ,,Meister 
von Heiligenkreuz“ oder seiner Werkstitte. Der Meister hat seinen 
Namen von einem zweiteiligen Altirchen, das aus Stift Heiligenkreuz 
stammt (Kat.-Nr. 50), ist aber selbst Franzose, wahrscheinlich Pariser, 
der seinem Beruf nach Buchmaler war. 

Jean-Antoine de Baif (1532—1589); Konig Karl IX.; Philippe Des- 
portes (1546—1606); P. Girardot de Préfond (—1757); Francis Wil- 
liam Caulfield, Eearl of Charlemont (—1865); W. Morris (—1876); 
Almon W. Griswold (—1878); Theodore Irwin (—1887); Pierpont 
Morgan Library. 

Noch bei keiner Ausstellung gezeigt. 

L. M. J. DELAISSE, Les miniatures du Pélerinage de la vie humaine 
de Bruxelles et l’archéologie du livre, in: Scriptorium 1956, S. 242 ff. 
— Zum Meister von Heiligenkreuz vg]. Kat.-Nr. 50. 


New York, The Pierpont Morgan Library, M. 245. 


Hayton: Fleur des histoires de la terre d’Orient. Tafel 136 
Pergament, 97 ff., 8365 X 210 mm. 
PARISER ATELIER, um 1402. 


Die Illustration des Buches ist ein charakteristisches Beispiel fiir den 
Stil jener Pariser Ateliers, in denen Kiinstler tatig waren, die aus dem 
Norden stammten. In diesem Milieu formte sich der Stil der Briider 
von Limburg, die selbst aus dem Norden gekommen waren. — Das 
vorliegende Buch wurde 1403 von Herzog Philipp dem Kiihnen von 
Burgund erworben, der es seinem Bruder Jean de Berry schenkte. Es 
enthalt auBer dem Traktat von Hayton noch eine Aufzahlung der 
Kirchenprovinzen und eine kurze Geschichte Tamerlans. 


Bibliothéque Nationale 1955, Nr. 156. 
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P. DURRIEU, Les manuscrits de luxe exécutés pour les princes et 
les grands seigneurs francais, in: Le Manuscrit 1895, S. 177. — 
DELISLE, Nr. 256. — B. MARTENS, Meister Francke, 1929, S. 197. 
— J. PORCHER, Les Belles heures de Jean de France, duc de Berry, 
1953, S.18. — PANOFSKY, S.52, Taf. 51. 

Paris, Bibliothéque Nationale, Fr. 12201. 


Boceaccio: Des claires et nobles femmes. 
(Franzésische Ubersetzung von Laurent de Premierfait). 


Pergament, 161 ff., 385 & 265 mm. 

PARISER ATELIER, um 1402. 

107 Miniaturen, die ein wichtiges Zeugnis fiir die Geschichte der 
Pariser Kunst vom Beginn des 15. Jhdts. darstellen. Daf in diesem 
Atelier auch niederlandische Kiinstler tatig waren, beweist ein 
Spruchband mit niederlandischen Worten (,,Hort het merk*), das 
Cassandra hilt (fol. 48 v). 

Jean de la Barre, General-Finanzmeister von Languedoc und Guy- 
enne, schenkte das Buch 1404 dem Jean Duc de Berry, der es seiner 
Tochter Maria, Herzogin von Bourbon, schenkte. Spater im Besitz 
K6énig Franz I. und der Bibliothéque du roi. 


Bibliothéque Nationale, 1955, Nr. 158. 


DELISLE, II., $.25, Nr. 209. — J. PORCHER, Les Belles heures 
de Jean de France, duc de Berry, 1953, S.18f., Abb. 7. — B. MAR- 
TENS, Meister Francke, 1929, passim. — PANOFSKY, S. 52, Abb. 53, 


S. 55—56. Paris, Bibliothéque Nationale, Fr. 598. 


. Marienkrénung. 


Pergament, Einzelblatt aus einem Livre d’heures, 185 X 144 mm. 
Um 1405, Paris. 


Vie des Arts, Montréal 1960, Nr. 21. 
Montréal, Privatbesitz Me. L. V. Randall. 


Terence des dues“ (Komédien). 


Pergament, 238 ff., 8385 & 240 mm. 


Um 1405—1410, Paris. Wenigstens drei Meister haben an den Minia- 
turen gearbeitet. Einer von ihnen erinnert an den Bedford-Meister, 
ein anderer an Miniaturen im Livre des Merveilles (vgl. Kat.-Nr. 117). 
Das Buch gehérte Ludwig, Herzog von Guyenne, dem dritten Sohn 
Karls VI. (1897—1415), aber es ist nicht sicher, da es fiir ihn her- 
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gestellt wurde. Es kam in den Besitz des Jean de Berry, nach dessen 
Tod wieder in den Familienbesitz Guyenne. Im 18. Jhdt. war es im 
SchloB Ormes beim Grafen d’Argenson, nach dessen Tod es sein 
Cousin, der Marquis de Paulmy erbte (1764), der Grinder der 
Arsenal-Bibliothek. 

Bibliothéque Nationale, 1955, Nr. 165. Bibliothéque de 1’Arsenal 
1961. 

H. MARTIN, Le Terence des ducs. Paris 1907. — B. MARTENS, 
Meister Francke, passim. — PANOFSKY, S. 61, 78. 


Paris, Bibliothéque de ]’Arsenal, Arsenal 664. 


Roman de la Rose. 
Pergament, 158 ff., 300 * 220 mm. 
1400—1425, Frankreich. 36 Miniaturen, stilistisch dem ,,Boucicaut- 
Meister“ und dem ,,Terenz-Meister“ nahestehend (vgl. Kat.-Nr. 116 
und 127), 
Ausstellung Kopenhagen-Stockholm, Nr. 101. 

Kopenhagen, Kénigliche Bibliothek, Ny kgl. Saml. 63, 2°. 


Romane von der Tafelrunde, vom Heiligen Gral und von Tristan. 
Pergament, 492 ff., 477 X 335 mm. 

Zweites Jahrzehnt des 15. Jhdts., in Paris von sechs Miniatoren aus- 
geschmiickt, die auch fiir den Duc de Berry tatig waren. 144 Minia- 
turen, zahlreiche Zierleisten und Initialen in verschiedenen Grofen. 
Charakteristisch fiir den Stil der Miniaturen ist die Vereinigung von 
Traditionen des spaten 14. Jhdts. mit naturalistischen Tendenzen, wie 
sie in der Pariser Hofkunst des friihen 15. Jhdts. gerne auftreten. 
Die meisten Miniaturen stehen noch nach dem itiberlieferten Schema 
auf Teppichhintergriinden; in manchen aber zeigt sich die neue 
kiinstlerische Tendenz nach naturalistischer Darstellung in See- 
landschaften mit blauem Himmel. 

Die Handschrift war im 18. Jhdt. im Besitz des Prinzen Eugen von 
Savoyen und kam nach seinem Tode (1736) mit seiner ganzen Bi- 
bliothek in die kaiserliche Hofbibliothek. 

Abendlindische Buchmalerei, Nr. 175. 

HERMANN VII/8, S. 44 ff. — LE ROMAN DE TRISTAN ET 
ISEUT, Renouvelé par JOSEPH BEDIER (mit acht Farbreproduk- 
tionen aus dieser Handschrift), Paris 1959 (Privatdruck des ,,Club 
des Libraires de France“). — Inventar I., S. 73. 


Wien, Osterreichische Nationalbibliothek, Cod. 2537. 
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Roman de la Rose. 
Pergament, 204 ff., 885 X 270 mm. 


Um 1420, nordfranzésisch-vlamisches Grenzgebiet. Drei groBe Minia- 
turen mit Zierrahmen, eine Miniatur in der Breite des Textspiegels, 
40 Miniaturen in Spaltenbreite, zahlreiche Zierleisten und Initialen 
in verschiedenen GrdBen. Ausgezeichnete Arbeit eines Meisters, der 
nach diesem Werk als ,,Meister des Rosenromanes~ bezeichnet wird; 
einzelne stilistische Eigenheiten scheinen die Annahme seiner fran- 
zésischen Herkunft zu bestatigen, obwohl anderes wieder auf Flan- 
dern hinweist. Die Miniaturen sind Beispiele fiir die Weiterbildung 
der franzésischen Hofkunst des friihen 15. Jhdts., wie sie etwa beim 
Meister des Boucicaut“ erscheint (vgl. Kat.-Nr. 116), bedeuten aber 
dieser gegeniiber eine wesentliche Steigerung in der naturalistischen 
Darstellung, die wohl auf vlamischen Einflu8 zuriickgeht. 


Mit der Bibliothek des Prinzen Eugen von Savoyen in die kaiserliche 
Hofbibliothek iibernommen. 


Miniaturenausstellung 1901, Nr. 142. Abendlandische Buchmalerei, 
Nr. 196. La Miniature flamande, Briissel 1959, Nr. 26. 


A. KUHN, Die Illustration des Rosenromans, in: Jb. Kh. S. 1913/14, 
S.39. — F. WINKLER, Die nordfranzésische Malerei im 15. Jhdt. 
und ihr Verhiltnis zur altniederlandischen Malerei. Miinchen 1923, 
S. 260. — F. WINKLER, Die flamische Buchmalerei des XV. und 
und XVI. Jhdts. Leipzig 1925, S.8, 38, 207. — HERMANN VII/3, 
S. 118 ff. — Inventar I., S. 75. 


Wien, Osterreichische Nationalbibliothek, Cod. 2568. 


Livre @heures (unvollstindig). 
Pergament, 204 ff., 184 * 134 mm. 


Erstes Viertel des 15. Jhdts. Westfrankreich, Diézese Vannes. Zwilf 
Vollbilder mit Zierrahmen, zahlreichen Initialen. Kalender und Litanei 
weisen auf die Didzese Vannes (Bretagne). AuBer dem Haupt- 
miniator, von dem neun Vollbilder sind, lassen sich noch zwei weitere 
Hande unterscheiden. Die Kompositionen der Miniaturen lassen es 
wahrscheinlich erscheinen, das der Miniator Anregungen durch ita- 
lienische Malereien empfangen hat; die realistischen Einzelmotive, 


die Kopftypen und das Kolorit hingegen verraten franztsisches 
Kunstempfinden. 
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Uber die Geschichte des Buches ist nichts bekannt. Es war am An- 
fang des 18. Jhdts schon in der kaiserlichen Hofbibliothek. 


HERMANN VII/3, S. 111 ff. — Inventar I., S. 56. 
Wien, Osterreichische Nationalbibliothek, Cod. 1910. 


Brevier. 
Pergament, 704 ff., 260 * 177 mm. 


Erstes Jahrzehnt des 15. Jhdts. Siidostfrankreich, von einem italieni- 
schen Kalligraphen geschrieben und von einem hervorragenden Mi- 
niator illuminiert, der unter dem EinfluB der Pariser Hofkunst stand: 
im Kalender Planetenbilder, Tierkreiszeichen und Monatsbeschifti- 
gungen. Im Text 242 Initialen mit Bildern. Das Buch war fir 
(Gegen-)Papst Benedikt XIII. geschrieben (Pedro de Luna, gest. 
1424). 


1785 aus der bischéflichen Bibliothek Wiener Neustadt in die kaiser- 
liche Hofbibliothek gebracht. 
Abendlindische Buchmalerei, Nr. 177. 
HERMANN VII/3, S.1 ff. — Inventar I., S. 40. 
Wien, Osterreichische Nationalbibliothek, Cod. 1254. 


Hayton: La Fleur des histoires de la terre d’Orient. In der Fassung 
des Nicolas Falcon. 


Pergament, 80 ff., 254 & 187 mm. 
Drittes Viertel des 14. Jhdts., Siidwestfrankreich. 96 Miniaturen, drei 
Initialen mit Bildern. Der Verfasser war ein armenischer Prinz, der 
bis 1805 an den Kampfen gegen die Mohammedaner teilgenommen 
hatte; in diesem Jahr trat er in den Primonstratenserorden ein und 
starb als Prior dieses Ordens 1308 in Poitiers. Seine Geschichte, die 
er dem Nicolas Falcon in franzésischer Sprache diktiert hatte, liegt 
in mehreren Fassungen und in vielen Handschriften vor (vgl. auch 
Kat.-Nr. 124). Die Miniaturen der vorliegenden Handschrift sind ohne 
Rahmen und ohne Hintergrund auf die unteren Seitenrinder gemalt 
und stehen stilistisch der italienischen Trecento-Malerei nahe. 
Die Handschrift kam mit der Bibliothek des Prinzen Eugen von 
Savoyen in die kaiserliche Hofbibliothek. 
Miniaturenausstellung 1901, Nr. 138. Abendlandische Buchmalerei, 
Nr. 176. 
HERMANN VII/2, S. 161 ff. — Inventar L, S. 78. 

Wien, Osterreichische Nationalbibliothek, Cod. 2628. 


184 


Buchmalerei 


134. Weltchronik. 


135. 


136. 


Pergament, 155 ff., 330 X 252 mm. 


Ende des 14. Jhdts., vermutlich provengalisch. Auf 46 Seiten Minia- 
turen am unteren Rand, 16 Initialen, davon neun mit Bilder; zahl- 
reiche einfache rote und blaue Initialen mit Federzeichnungen am 
Rand. Die Handschrift ist ein interessantes Beispiel der siidfranzé- 
sischen Miniaturmalerei vom Ende des 14. Jhdts., unter italienischem 
Einflu8. Die Deckfarben der Miniaturen sind vielfach abgesprungen, 
so daG darunter die sorgfaltige Vorzeichnung in hellbrauner Tinte 
sichtbar wird. 

Die Handschrift war in der Bibliothek auf Schlo8 Ambras und kam 
1665 in die kaiserliche Hofbibliothek. 


HERMANN VII/2, S. 168 ff. — Inventar I., S. 75. 
Wien, Osterreichische Nationalbibliothek, Cod. 2576. 


Livre d’heures. Tafel 142 


Pergament, 354 ff., 155 X 110 mm. 


Ende des 14. Jhdts. Siidost-Frankreich (Avignon ?). 29 Miniaturen in 
der Héhe von zwei Dritteln des Schriftspiegels, 24 Initialen und 
Miniaturen. Im Kalender laufen die Ranken in Drolerien aus, die die 
Monatsarbeiten darstellen. Alle Seiten mit Leisten und Ranken, sehr 
viele Ranken mit Drolerien. Sehr sorgfaltige Arbeit eines Ateliers, das 
im Gebiet von Avignon tatig war. — Die Walters Art Gallery in 
Baltimore (W. 237) besitzt ein Livre d’heures aus dem gleichen 
Atelier. 

Im 19. Jhdt. im Besitz A. Firmin-Didot, in Paris 1888 versteigert. 
Spater im Besitz der Slg. Trau-Wien; 1934 in Wien versteigert. 1959 
aus dem antiquarischen Handel fiir die Osterreichische National- 
bibliothek erworben. 

A. FIRMIN-DIDOT, Catalogue des livres precieux manuscrits et im- 
primés (Versteigerungskat.), V., Paris 1883, S.8 ff. (Nr. 6). Vgl. auch: 
The Walters Art Gallery: Illuminated books of the middle ages 
and Renaissance, Baltimore 1949, S.30f. (Nr. 79). 


Wien, Osterreichische Nationalbibliothek, Cod. Ser. n. 9450. 


Le livre du jardin de la Sainte Anne und andere aszetische Texte. 
Pergament, 265 ff., 250 X 168 mm. 


1408 in Sizilien vollendet. Eine Miniatur, 15 Initialbilder, viele Ini- 
tialen, davon mehrere mit Wappen. Im SchluSivermerk des Schreibers 
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genau datiert und lokalisiert (fol. 265 r): im ,,Chastel La Hadre“ (das 
ist wahrscheinlich Adrano am Westabhang des Atna) vom Kalli- 
graphen Hugue Perral de Cuissel en Bourgogne fiir den katalonischen 
Edelmann Johan de Cruylles und dessen Gemahlin am 20. Oktober 
1408. Die Familie Cruylles, deren Wappen im Buch vorkommt, ge- 
hért zum katalonischen Adel, die Familie Cornet, deren Wappen 
ebenfalls vorkommt (wohl das Wappen der Frau), gehért dem spani- 
schen Adel an. Ebenso wie der Schreiber sich als gebiirtiger Burgun- 
der bezeichnet, muS auch der Miniator dem Stil nach ein Franzose 
gewesen sein, der noch an den Traditionen des spaten 14. Jhdts. 
festhielt. 

Die Handschrift kam mit der Bibliothek des Prinzen Eugen von 
Savoyen in die kaiserliche Hofbibliothek. 


HERMANN VII/3, S. 20 ff. — Inventar I., S. 79. 
Wien, Osterreichische Nationalbibliothek, Cod. 2627. 


Livre du roi Modus et de reine Racio. 
Pergament, 181 ff., 310 X 217 mm. 
Um 1410—1420, Nordfrankreich. 70 Miniaturen, 361 Initialen. Hand- 
werksmafige Arbeit, auf deren Ausfiihrung in der Zeit um 1410 bis 
1420 vor allem die Kostiime und Riistungen hinweisen. 
Das anonyme Werk ist in seinem ersten Teil ein Lehrbuch der Jagd 
und wurde in der ersten Halfte des 14. Jhdts. verfaBt; der zweite 
Teil schildert in allegorischer Form den Kampf zwischen Tugend 
und Laster. Die zahlreichen Bilder des ersten Teiles sind ebenso wie 
der Text die Vorlaufer fiir das Werk des Gaston Phebus (Kat.-Nr. 119). 
Mit der Bibliothek des Prinzen Eugen von Savoyen in die kaiserliche 
Hofbibliothek gekommen. 
HERMANN VII/3, S. 100 ff. — Inventar I., S. 75. — Textausgabe des 
ersten Teiles: E. BLAZE, Le livre du roy Modus et de la royne Racio, 
Paris 1839. 

Wien, Osterreichische Nationalbibliothek, Cod. 2578. 


Livre du Roi Modus et de Reine Racio. 
Pergament, 210 ff., 300 X 200 mm. 
Um 1400, Frankreich. 69 Miniaturen. 
Ausstellung Kopenhagen-Stockholm, Nr. 98. 
Vgl. Kat.-Nr. 137. 
Kopenhagen, KSnigliche Bibliothek, Thott 415, 2°. 
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Seneca: Tragidien. 

Pergament, 369 ff., 285 X 205 mm. 

Erstes Viertel des 15. Jhdts. 60 Miniaturen in verschiedenen GréGen. 
Trotz der unvollendeten kiinstlerischen Ausstattung (es waren 100 Bil- 
der vorgesehen) ist die Handschrift doch ein wichtiges Denkmal des 
franzdsich-vlamischen Stils aus dem ersten Viertel des 15. Jhdts. 


Laut eigenhindiger Eintragung gehérte das Buch dem sp§ateren 
Kénig Karl VII. von Frankreich, als er noch Herzog von Bourges war 
(1419—1422). 1570 kaufte es der kaiserliche Arzt und Hof-Historio- 
graph J. Sambucus in Paris urn 22 Dukaten; aus seiner Bibliothek kam 
es um 1580 in die kaiserliche Hofbibliothek. 

Miniaturenausstellung 1901, Nr. 143. Abendlaindische Buchmalerei, 
Nr. 195. 


TRENKLER (franz.), S. 25 ff. — HERMANN VII/3, S. 86 ff. — In- 
ventar I., S. 7. 
Wien, Osterreichische Nationalbibliothek, Cod. 122 


ENGLAND 


Psalter. 
Pergament, 127 ff., 280 <X 180 mm. 


Um 1870. Die dlteste von den fiir die Familie Bohun hergestellten 
Handschriften. Fiir Humphrey de Bohun, 7. Earl of Herford (gest. 
1878) geschrieben. Die tiberaus reich ausgestattete Handschrift ent- 
halt Hunderte von Initialminiaturen; leider sind von den grofen 
Prachtseiten, die am Anfang der Psalmengruppen stehen, nur zwei 
erhalten. Das ikonographische Programm des Psalters unterscheidet 
sich von anderen Psalterillustrationen: wahrend sonst die Miniaturen 
im Zusammenhang mit dem Inhalt der Psalmen stehen, sind die 
Miniaturen dieses Psalters fortlaufende Darstellungen der Bibel, vom 
Alten bis zum Neuen Testament. Die aufgeschlagene Seite zeigt z. B. 
die Geschichte des Agyptischen Joseph, angefangen von der Erzah- 
lung seines Traumes vor Vater und Briidern bis zu seiner Traum- 
deutung im Kerker. 


Auf fol. lv Besitzeintragungen der Kénigin Elisabeth (Gemahlin 
Heinrichs VII.) und der Kénigin Katharina (Gemahlin Heinrichs VIII). 
Im Jahre 1566 wurde der Psalter von Sir William Petre dem Exeter 
College in Oxford geschenkt. 


Ausstellung Burlington Fine Arts Committee, Manuscripts, London 
1908, Nr. 73. Victoria and Albert Museum Medieval Art, London 
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1930, Nr. 4. Royal Academy of Arts, British Arts, London 1934, 
Nr. 1089. Le Livre Anglais, Paris 1951, Nr. 21. 

MILLAR, S. 71. — JAMES-MILLAR, S. 5ff. — HARRISON, 
Abb. 24. — RICKERT, Painting, S. 168. 


Oxford, Exeter College, Ms. 47. 


»Bohun-Psalter.“ 
Pergament, 161 ff., 283 * 192 mm. 
Um 1870, Siidengland. 12 Tierkreiszeichen, 6 grofe Initialen mit Bil- 
dem und Zierrahmen, mehr als 200 kleinere Initialen mit Bildem und 
Zierleisten, mehr als 3000 kleine Initialen. Der Psalter ist fiir den 
letzten mannlichen Sprof8 der Familie de Bohun, Humphrey X. de 
Bohun, 7. Earl of Hereford (gest. 1878) ausgefiihrt. Sie ist die reichste 
unter den acht bisher bekanntgewordenen Prachthandschriften, die 
fiir ihn und fiir seine jiingste Tochter Mary hergestellt wurden. Der 
kiinstlerische Schmuck, an dem mehrere Miniatoren beteiligt waren, 
setzt die Tradition der ostenglischen Miniaturmalerei des frihen 
14. Jhdts. fort, nimmt aber auch Anregungen der franzésischen und 
niederlandischen Kunst aus der zweiten Halfte des 14. Jhdts. auf. 
Die Handschrift war im 17. Jhdt. im Besitz eines gewissen Johann 
Stanislaus Roznicki und wurde 1852 von einem Wiener Antiquar fir 
die Hofbibliothek um 200 Gulden erworben. 
Miniaturenausstellung 1901, Nr. 172. Abendlandische Buchmalerei, 
Nr. 178. 
JAMES-MILLAR, S. 33 ff. — HERMANN VII/2, S. 17 ff. — Inventar 
iS: ol: 

Wien, Osterreichische Nationalbibliothek, Cod. 1826*. 


Livre d’heures. 

Pergament, 66 ff., 179 K 129 mm. 

England, 1370—1380. 10 Seiten mit Minaturen, auf jeder Seite eine 
groBe Initialminiatur und figurale Szenen am unteren Rand. 


Das Buch wurde fiir Mary de Bohun hergestellt, die jiingste Tochter 
des Humphrey de Bohun; sie war die erste Gemahlin des Henry of 
Lancaster, der 1899, fiinf Jahre nach ihrem Tode, als Heinrich IV. 
den Thron bestieg. 

Ausstellung Kopenhagen-Stockholm, Nr. 106. 

MILLAR, S. 70f. — Vgl. auch Kat.-Nr. 140 und 141. 


Kopenhagen, Kénigliche Bibliothek, Thott 547, 4°. 
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»Liber regalis.“ 

Pergament, 33 ff., 273 X 172 mm. 

Um 1882, England. Vier ganzseitige Miniaturen mit Darstellungen 
der Krénungszeremonien. Die Technik der Malerei, die Figurentypen 
und die Farben erinnern an die béhmische Buchmalerei im letzten 
Viertel des 14. Jhdts. Es ist wahrscheinlich, da die Miniaturen von 
Kiinstlern gemalt wurden, die im Gefolge der Tochter Kaiser 
Karls IV., Anna, nach England kamen; Anna heiratete 1382 Kénig 
Richard II. Fiir ihre Kronung diirfte das vorliegende Buch hergestellt 
worden sein, das den Text der Krénungszeremonien in lateinischer 
und englischer Sprache enthalt. Die Nachtrage reichen bis 1685. Das 
Buch ist die Grundlage fiir die englischen Kénigskrénungen bis auf 
den heutigen Tag. Es gibt mehrere Kopien des Krénungsbuches. Der 
Tradition nach ist die vorliegende Handschrift das Exemplar, das bei 
den Krénungen von 1382 bis zu Kénigin Elisabeth I. im Jahre 1559 
verwendet wurde. Nachtrige und Korrekturen am Rande des Textes 
bringen diesen in Ubereinstimmung mit dem Text der Krénungs- 
feier im ,,Lytlington-Missal“ (Kat.-Nr. 144). 

Das Buch blieb vom Anfang bis heute in der Westminster-Abbey. 


W.G. WICKHAM LEGG, English coronation records, London 1901, 
S. 81 ff. — RICKERT, Painting, S. 173 ff. — HARRISON, Abb. 22. — 
Textpublikation, mit einem Faksimile, Roxbourgh Club, London 1870. 
— Farbige Reproduktion, in: Country Life, Coronation Number, 
London 1987. 


London, Westminster Abbey, The Library, CA (MS.) 37. 


Missale (,,Lytlington-Missal*), Vol. II. 


Pergament, 190 ff., 583 & 368 mm. 


1383/84 fiir die Westminster-Abtei ausgefiihrt. Zahlreiche Initial- 
miniaturen. Ganzseitige Miniatur mit Darstellung der Kreuzigung; im 
Rahmen dieses Bildes kleine Szenen aus der Leidensgeschichte, Evan- 
gelistensymbole, Wappen und Initialen des Abtes Nicholas Lytlington 
von Westminster (1362—1384), der das Buch der Abtei schenkte. Der 
Stil der Malereien ist charakteristisch fiir die englische Buchmalerei 
vom Ende des 14. Jhdts.; zur englischen Uberlieferung kommen in 
dieser Zeit Anregungen aus Italien und Frankreich. 

In den Rechnungsbiichern der Abtei fiir das Jahr 1384 wird eine 
Zahlung von vier Pfund an Thomas Preston angegeben, dafiir daB er 
zwei Jahre lang an einem Missale geschrieben hat. Das Missale ent- 
halt auBer den MeBtexten auch die Texte zur K&nigskrénung; im 
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Gegensatz zu den sehr gut erhaltenen iibrigen Seiten des Missale 
zeigen die Seiten mit den Krénungstexten starke Gebrauchsspuren. 


Das Buch war von Anfang an bis heute in der Westminster-Abbey. 


J. A. ROBINSON und M. R. JAMES, The manuscripts of West- 
minster-Abbey, London 1909, S. 7 ff. — HARRISON, Abb. 21. — 
RICKERT, Painting, S. 169, 172 ff. — Textpublikation: Missale ad 
usum Ecclesiae Westmonasteriensis, 3 Bde., Henry Bradshaw Society, 


London 1891—1896. London, Westminster Abbey, The Library. 


Missale (,,Lapworth-Missal*). 


Pergament, 258 ff., 426 275 mm. 

1398 datiert. Kreuzigungsbild (Canonblatt) von einer Hand, die auch 
am ,,Carmelit-Missal“ des Britischen Museums (Add. 29704-5, 44892) 
mitgearbeitet hat, wahrscheinlich ein niederlandischer Illuminator; 
der Zierrahmen hingegen zeigt den englischen Stil vom Ende des 
14, Jhdts. 

Das Missale wurde von Thomas Assheby der Pfarrkirche von Lap- 
worth geschenkt (Schenkungsnotiz auf fol. 257 v); Th. Assheby starb 
1459. Im Jahre 1618 wurde das Buch von Henry Pares dem Corpus 
Christi College in Oxford geschenkt. 


M. RICKERT, The reconstructed Carmelite Missal, London 1952, 
S. 93f. — RICKERT, Painting, S. 184. — RICKERT, Miniatura, 


S. 24 f. Oxford, Corpus Christi College, MS CCC 3894 


Stundenbuch (unvollstandig). 
Pergament, 134 ff., 235 X 160 mm. 
Um 1400, England. Mehrere Initialen mit Miniaturen, Zierrahmen. 
1625 im Besitz des Abtes Georg Federer von Altenburg. 
H. TIETZE Die Denkmale des politischen Bezirkes Horn, Wien 
1911, S.314f. (= Osterreichische Kunsttopographie V). 

Altenburg, Stiftsbibliothek, AB 6 D 4. 


Chaucer, Troilus and Criseyde. 
Pergament, 153 ff., 315 X 220 mm. 
Anfang des 15. Jhdts., England, Eine der schénsten englischen Minia- 
turen aus dieser Zeit, von der franzésisch-vlamischen Kunst beein- 
fluBt. Das Titelblatt zeigt den Dichter Chaucer, wie er zu einer 


190 


148. 


149. 


Buchmalerei 


Gruppe von Zuhérern spricht, unter denen auch ein Prinz in vergol- 
detem Gewande ist. Die Handschrift enthalt einen der besten Texte 
zur Uberlieferung dieses Werkes. 


Vor 1575 fiir die Bibliothek des Corpus Christi College erworben. 


M. R. JAMES, A descriptive catalogue of the Manuscripts in the 
Library of Corpus Christi College, Cambridge I, 1912, S. 126f. 
(Nr. 61). — MILLAR, S. 75. — RICKERT, Painting, S. 186. — 
M. GALWAY, The Troilus Frontispice, in: Modern Language 
Review 1949, April. 


Cambridge, Master and Fellows of Corpus Christi College, 
Ms. 61. 


Kreuzigung. Einzelblatt aus einem Missale. Tafel 147 
Pergament, 375 & 260 mm. 


Anfang des 15. Jhdts., England. Wahrscheinlich von Hermann Scheerre, 
einem Kiinstler, der vom Festland nach England gekommen war. Er 
hat eine Reihe von Biichern illuminiert, zum Teil auch signiert, z. B. 
ein Gebetbuch im British Museum, Add. Ms. 16998. 


Ausstellung in der Winchester Cathedral Library 1954—1957. 
M. RICKERT, Painting, S.183f. — M.RICKERT, Miniatura, S. 14 
und 24. 

Sidmouth, Devonshire, Privatsammlung A. Wyndham Payne. 


Livre d’heures fiir die Didzese Salisbury. 
Pergament, 124 ff., 280 * 180 mm. 


Anfang des 15. Jhdts. Kalenderbilder, zahlreiche Miniaturen; darunter 
zwei portratartige Darstellungen: auf fol. 20r ein kniender Mann vor 
der Madonna, auf fol. 21 r eine kniende gekrénte Frau vor dem Ge- 
kreuzigten. Der Stil, der an den um die Wende des 14. zum 15. Jhdt. 
in England tatigen Illuminator John Siferwas erinnert, ist typisch fiir 
die englischen Stundenbiicher dieser Zeit. 


Das Buch wurde 1662 vom Magister Thomas Coppinger dem Trinity 
College in Cambridge geschenkt. 


M. R. JAMES, The western manuscripts in the Library of Trinity 
College Cambridge I., Cambridge 1900, S. 342 ff. (Nr. 246). — 
MILLAR, S.78. — RICKERT, Painting, S. 192. 


Cambridge, Trinity College, MS. B. 11. 7. 
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John Foxton: Kosmographie 
Pergament, 6 + 31 + 82 ff. 100 X 70 mm. 
1408 vollendet. Mit Miniaturen, die die Temperamente und die Pla- 
neten darstellen. Laut Schenkungsnotiz gab der Capellanus Johannes 
de Foxton — der auch der Verfasser ist — das Buch den Briidern des 
St. Robert-Klosters bei Knaresburgh (bei York). 
Das Buch war noch nie ausgestellt. 
M.R.JAMES, The Western manuscripts in the Library of Trinity 
College Cambridge, II., Cambridge 1901, S. 358 ff. (Nr. 943). — 
MILLAR, S. 79. 

Cambridge, Trinity College, MS. R. 15.21. 


John Arderne: De arte physicali et de Cirurgia. 

Pergamentrolle (charta transversa), Lange: 542,5cm, Breite: 35 bis 
37 cm. 

Um 1420. Lehrbuch der Anatomie, Chirurgie und Geburtshilfe, mit 
zahlreichen Bildern. Seltenes Beispiel eines mittelalterlichen Buches 
in Rollenform. Méglicherweise durch die englische Gemahlin Philippa 
des Erich von Pommern nach Schweden gekommen. Die Rolle wurde 
von N. Wessmann auf einer Reise (1756—1758) in Skane in Schweden 
gefunden und fiir die staatlichen Sammlungen erworben. 


Ausstellung Kopenhagen-Stockholm, Nr. 108. 


D’ARCY POWER, De arte physicali et de cirurgia of Master John 
Arderme, surgeon of Newark. From the replica of the Stockholm 
manuscript in the Wellcome Historical Medical Museum, London 
1922. — O.WIESELGREN, John Arderne De arte physica et de 
cirurgia, Stockholm 1929 (— Utlindska medeltida handskrifter ut- 
givna i ljustryck, I). 

Stockholm, Kunigliga Biblioteket, X, 118. 


SPANIEN 


Missale von St. Eulalia. 

Pergament. 

Um 1400, Spanien. GroSe Darstellung des Jiingsten Gerichtes, zahl- 
reiche Initialminiaturen, von einem hervorragenden Meister der Buch- 
malerei, mit manchen Anklangen an die aragonische Tafelmalerei 
aus der Wende vom 14. zum 15. Jhdt. 
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Das Missale wurde vém Bischof D. Juan Armengol (1898—1408) der 
Didzese iiberreicht und ist wohl um diese Zeit entstanden. Seither 
im Besitz der Kathedrale von Barcelona. 


J. DOMINGUEZ BORDONA, Die spanische Buchmalerei vom sieb- 
ten bis siebzehnten Jahrhundert II., Firenze-Miinchen 1930, S. 18. 
— J. DOMINGUEZ BORDONA, Manuscritos con pinturas L, 
§.54. — AINAUD, Catalogo Monumental de la Ciudad de Barce- 


lona, S. 88. Barcelona, Kathedrale. 


Missale des Juan Melec. 
Pergament. 


Um 1400, von Juan de Melec aus der Bretagne signiert. Drei grobe 
Miniaturen, zahlreiche Bildinitialen. Das Buch ist fiir die Didzese 
Barcelona hergestellt und in Katalonien geschrieben. Der Stil der 
Miniaturen jedoch weist eher auf ostenglische Vorbilder als auf 
katalanische. 


Ehemals im Kloster San Cugat del Vallés. 


J. DOMINGUEZ BORDONA, Die spanische Buchmalerei vom sieb- 
ten bis siebzehnten Jahrhundert II., Firenze-Miinchen 1930, S.17 f. 
— J. DOMINGUEZ BORDONA, Manuscritos con pinturas I., S. 33. 


Barcelona, Archiv der Krone von Aragon. 


Brevier des Martin von Aragon. Tafel 133 
Pergament, 451 ff., 350 & 250 mm. 


Um 1403, Katalonien. Im Auftrag des Martin le Vieux, des letzten 
K6nigs von Aragon aus der katalanischen Linie (1895—1410) in der 
Zisterzienserabtei Poblet geschrieben, von einem im Dienste des 
K6nigs stehenden Maler ausgeschmiickt, mit dem im Auftrag des 
Konigs ein Maler aus der Abtei Cugat del Vallés mitarbeitete. Das 
Werk gehért einer Gruppe von Malereien an, die vom _ so- 
genannten ,,St. Markus-Meister“ stammen, nach einem Triptychon 
in der Kathedrale von Manresa (nérdlich von Barcelona). Der Stil 
der katalanischen Malerei stand damals unter dem direkten EinfluB 
von Italien, mit dem Katalonien durch vielfache politische und wirt- 
schaftliche Beziehungen verbunden war. Das vorliegende Brevier 
zeigt dariiber hinaus auch gewisse aus Frankreich tibernommene 
Einzelheiten, besonders im Kalender; das erklart sich aus den ver- 
wandtschaftlichen Beziehungen zwischen dem Kénigshaus von Ara- 
gon und der franzisichen Krone. 
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Nach Martin le Vieux besaB das Buch Alfons V. Spiter im Besitz 
des Barons Kar! von Rothschild, Frankfurt a. M., dann Baron Jakob 
und Baron Heinrich von Rothschild. Von letzterem 1947 der Bi- 
bliothéque Nationale vermacht. 


Dix siécles d’enluminure et de sculpture en Languedoc, Toulouse 
1954, Nr. 66. 


E. PICOT, Catalogue des livres composant la bibliothéque de M. le 
baron James de Rothschild, III., 1898, $.326. — J. PORCHER, Le 
bréviaire de Martin d’Aragon, 1952. 


Paris, Bibliothéque Nationale, Rothschild 2529. 


Gebetbuch der hl. Jungfrau, mit Kalender. 
Pergament, 250 ff., 115 X 88 mm. 


Um 1400, Katalonien. Vom gleichen Kiinstler illuminiert wie das 
Brevier des Martin von Aragon (Kat.-Nr. 154) der Bibliothéque Na- 
tionale in Paris. Das Buch stammt aus einem Benediktinerkloster in 
der Nahe von Barcelona (Sant Cugat del Vallés ?). 


J. AINAUD DE LASARTE, En katalansk handskrift i Stockholm, in: 
Spanska mistare, en konstbok fran Nationalmuseum, Stockholm 1960. 


Stockholm, Nationalmuseum, NMB 1792. 


ITALIEN 


Statuten der Tépferzunft in Venedig. 


Pergament und Papier, 160 ff., 300 X 210 mm. 

1386, Venedig. Die Statuten der ,,arte de scudeleri di piera, boca- 
lari etc.“ im venezianischen Dialekt sind um 1886 begonnen und bis 
1735 fortgefiihrt. Aus der ersten Zeit stammen die zwei groBen Voll- 
bilder, die Marienkrénung und der Erzengel Michael; die Tépferzunft 
besaB einen dem Erzengel Michael (ihrem Patron) geweihten Altar 
in der Frarikirche. Die Komposition der Marienkrénung stimmt mit 
dem Stil venezianischer Tafelmalerei um 13870 wberein; es wirken 
noch byzantinische Traditionen nach, aber in den Bewegungsmotiven 
und in den Formen des Schemels an der Thronbank sind schon goti- 
sche Elemente erkennbar. 

Die Handschrift wurde 1842 aus dem antiquarischen Handel fiir die 
kaiserliche Hofbibliothek erworben. 
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Miniaturenausstellung 1901, Nr. 209. 
HERMANN V/V, S. 205 ff. — Inventar I., S. 77. 
Wien, Osterreichische Nationalbibliothek, Cod. 2591°. 


»Tacuinum sanitatis* (,,Hausbuch der Cerruti‘). Tafel 149 
Pergament, 109 ff., 333 X 233 mm. 
Ende des 14. Jhdts., Oberitalien, wahrscheinlich Verona. Zwei 
Wappenschilde, 206 ganzseitige Miniaturen. Aus dem Wappen ergibt 
sich, daB das Buch fiir ein Mitglied der veronesischen Familie der 
Cerruti angefertigt wurde. Sein Hauptinhalt sind die Bilder; der Text 
beschrankt sich auf wenige Zeilen fiir jedes Bild. Es soll ein medizi- 
nisches Hausbuch sein, das den gesundheitlichen Wert angibt, den 
die Dinge des tiglichen Lebens fiir die einzelnen Temperamente je 
nach den verschiedenen Jahreszeiten haben. Das gibt dem Maler die 
Méglichkeit, alle diese Dinge im Bild darzustellen: die verschiedenen 
Arten von Obst, Gemiise, Blumen, Heilpflanzen; die Haustiere, die 
Jagdtiere, Gefliigel, Fische; die Stoffe und ihre Verwendung zu Klei- 
dern fiir Sommer und Winter; die Getrinke, vom Brunnenwasser iiber 
das Regenwasser bis zu den verschiedenen Arten des Weines; Hitze 
und Kalte, dazu die Sommer- und die Winterwohnungen; schlieBlich 
verschiedene Arten der Erholung und des Sportes. Das Buch wird 
auf diese Weise zu einer Enzyklopidie des Lebens einer vornehmen 
Veroneser Familie im ganzen Jahreslauf. Kiinstlerisch bahnt sich 
schon der Naturalismus des Quattrocento an. 
AuBer diesem Wiener Exemplar gibt es noch mehrere andere Kopien 
desselben Werkes, unter anderem in Paris (Bibl. Nat.), Rom (Bibl. 
Casanatense), Liittich (Univ. Bibl.). 
Das Buch kam aus der Ambraser Sammlung des Kunsthistorischen 
Museums 1936 in die Nationalbibliothek. 
Neuerwerbungen 1936, Nr. 82. Abendlandische Buchmalerei, Nr. 123. 
Arte Lombarda, Nr. 80. 
J. SCHLOSSER, Ein Veronesisches Bilderbuch, in: Jb. Kh. S. 1895, 
S. 144 ff. — TRENKLER (ital.), S. 16 ff. (mit erschépfender Literatur). 
— Eine Zusammenstellung aller ,,Tacuina“ im Ausstellungskat. ,,Arte 
Lombarda“, S. 35 ff. 

Wien, Osterreichische Nationalbibliothek, Cod. Ser. n. 2644. 
Valerius Maximus: Memorabilia. 
Pergament, 154 ff., 270 & 200 mm. 


Um 1400, Oberitalien. Zehn Zierrahmen mit Initialbildern und Minia- 
turen. Die naturalistische Wiedergabe von Landschaften und Tieren 
erinnert an die Veronesische Kunst vom Ende des 14. Jhdts. 
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Die Handschrift wurde vom kaiserlichen Hofarzt und -historiogra- 
phen Johannes Sambucus in Italien gekauft und kam dann um 1580 
in die kaiserliche Hofbibiliothek. 


Miniaturenausstellung 1901, Nr. 212. Abendlindische Buchmalerei, 
Nr. 121. Arte Lombarda, Nr. 126. 


HERMANN VV, S. 9ff. — TRENKLER (ital.), S. 21 ff. — In- 
ventar I., S.7. 


Wien, Osterreichische Nationalbibliothek, Cod. 126. 


Chronica de Carrariensibus. 
Pergament, 45 ff., 530 X 430 mm. 
Ende des 14. Jhdts., Paduanische Schule. 


Vier groBe Illustrationen zum Text am unteren Textrand. Die Minia- 
turen sind von einem Buchmaler ausgefiihrt, der wahrscheinlich in 
Padua tatig war. Das Werk ist ein gutes Beispiel fiir die venetiani- 
sche Buchmalerei am Ende des 14. Jhdts. 


Von der Biblioteca Marciana 1894 erworben. 
Mostra Storica, Nr. 241. Standige Ausstellung der Biblioteca Marciana 
(Sala Sansoviniana). 

Venedig, Biblioteca Marciana, ms. Lat. X, 381 (2802). 


Ptolemius: Katalog der Fixsterne (Alfonsinische Tafeln). 
Pergament, 47 ff., 377 X 235 mm. 


Um 1400, Schule von Murano (?). Initialminiatur, zahlreiche Figuren 
von Sternbildern. Nach S. DE RICCI vielleicht in Murano herge- 
stellt, von einem Maler, dem eine 4hnliche Handschrift aus der 
Wenzels-Werkstatte bekannt war. 

Aus der Slg. Hamilton 556 (Beckford 426). 

P. WESCHER, Beschreibendes Verzeichnis der Miniaturen, Hand- 
schriften und Einzelblatter des Kupferstichkabinetts der Staatlichen 
Museen Berlin, Leipzig 1931, S. 80 ff. 


Ehemals Staatliche Museen Berlin, Kupferstichkabinett, 
Ms. 78 D 12. 


P. P. Vergerio: Cronaca carrarese. 
Pergament, 45 ff., 342 X 248 mm. 
Um 1400. Manier des GUARIENTO. 


Neun ganzseitige Miniaturen mit den Darstellungen der Carraresi- 
schen Fiirsten. Die fiinf ersten in der Manier des Guariento, um die 
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Wende vom 14. zum 15. Jhdt.; die anderen vier am Ende des 
15. Jhdts. nachgetragen. 

Aus der Slg. des Paduaner Notars Antonio Piazza (1772—1844). 
Trésor des bibliothéques d’Italie, Paris 1950. Mostra Storica, Nr. 246. 


Padua, Museo Civico, ms. 144 (B. P. 158). 


Petrarca: De viris illustribus, in der italienischen Ubersetzung des 
Donato degli Albanzani. 


Pergament, 350 240 mm. 

Padua, um 1400 (Umkreis des ALTICHIERO bzw. der VERONESER 
SCHULE, die in Padua fiir die Grafen von Carrara gearbeitet hat). 
Aus der Slg. des Baron Hiipsch (gest. 1805). 


J. SCHLOSSER, Ein Veronesisches Bilderbuch, in: Jb. Kh. S. 1895, 
S. 144 ff., besonders S. 186 ff. — F.ROUGEMONT, Ein neues Pe- 
trarca-Bildnis, in: Imprimatur, ein Jb. fiir Biicherfreunde, Weimar 
1936/37, S. 11 ff. — TH. E. MOMMSEN, Petrarch and the decoration 
of the sala vivorum illustrium in Padua, in: The Art Bulletin 1952, 
S. 96 f., besonders S. 107 ff. 


Darmstadt, Hessische Landes- und Hochschulbibliothek, 
Hs. 101. 


Initiale C mit weiblicher Halbfigur; Zierrahmen mit Ranken und 
Tieren. 


Pergament, Einzelblatt aus einem Livre d’heures, 150 & 110 mm. 
Letztes Viertel des 14. Jhdts., Mailand. Aus einem Livre d’heures, das 
1959 mit der Dyson Perrins Collection (Part II) bei Sotheby (Lon- 
don) versteigert wurde. Die Miniaturen des Buches stehen nach 
WARNER den Werken des Fra Pietro da Pavia nahe, besonders 
einem von ihm 1389 ausgemalten Plinius in der Ambrosiana in Mai- 
land (Cod. E. 24 inf.). 

1556 von Jorg Westner dem Hieronymus, Propst von Neustift (bei 
Brixen) geschenkt. 


Ausstellung Burlington Fine Arts Club 1908, Nr. 250. 
G. WARNER, Descriptive Catalogue of illuminated manuscripts in 
the Library of C. W. Dyson Perrins, I., Oxford 1920, Nr. 55. — Ver- 


steigerungskat. The Dyson Perrins Collection, Part II., Sotheby, 
London 1959, Nr. 66. 


Montréal, Privatbesitz Me. L. V. Randall. 
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164. Gebetbuch der Isabella von Kastilien. 


165. 


Pergament, 159 ff., 212 * 163 mm. 


Mailand, der kiinstlerische Schmuck zum Teil Mailand um 1400, zum 
Teil Spanien, Ende des 15. Jhdts. Im 4lteren Teil sind zahlreiche 
Initialminiaturen und zwei Prachtseiten. Der Panther mit dem roten 
Halsband ist ein Emblem des Gian Galeazzo Visconti, der 1402 starb. 
Das Buch ist wahrscheinlich fiir ihn begonnen worden und blieb 
nach seinem Tode unvollendet liegen. Am Ende des Jahrhunderts war 
es im Besitz der KGnigin Isabella von Kastilien und wurde dort voll- 
endet. Der lombardische Meister, der den ersten Teil geschaffen hat, 
wird nach diesem Werk als ,,Meister des Stundenbuchs der Isabella 
von Kastilien“ bezeichnet. Sein malerischer Realismus ist das Er- 
gebnis gewissenhafter Studien nach der Natur. Vom gleichen Meister 
ist auch ein auf 1390 datiertes kleines Stundenbuch in der Biblio- 
teca Estense in Modena (Cod. lat. a7. 3.). 

Im Jahre 1574 war das Buch noch in Madrid; im 18. Jhdt. ist es in 
der Slg. Wan Waasenar und wurde bei der Versteigerung dieser 
Sammlung 1750 von Wilhelm IV. von Oranien erworben. Wahrend 
der ftanzésischen Besetzung war es in Paris, kam aber dann wieder 
zuriick und wurde in die Kgl. Bibliothek gegeben. 

Arte Lombarda, Nr. 90. 

A. W. BYVANCK, Les principaux manuscrits 4 peintures de la Biblio- 
théque Royale des Pays-Bas et du Musée Meermanno-Westreeianum 
a la Haye, Paris 1924, S. 36 ff. 


Den Haag, Koninklijke Bibliothek, 76 F 6. 


Pietro da Castelletto: Leichenrede auf Gian Galeazzo Visconti. 


Pergament, 11 ff., 380 X 270 mm. 

1403. Von MICHELINO da BESOZZO. Durch den Bibliophilen Jean 
Lebégue, ,,Greffier de la Chambre des comptes“ unter Karl VI., 
wissen wir, das Michelino da Besozzo in Beziehung zu den Pariser 
Buchmalern stand. DURRIEU hat den nahen Zusammenhang zwi- 
schen der Marienkrénung dieses Werkes und der gleichen Darstellung 
in den ,,Trés riches heures“ nachgewiesen, die Paul von Limburg und 
seine Briider fiir Jean de Berry gemalt hat. Dazu gehért auch noch 
eine ahnliche Darstellung in einer Legenda aurea (Bibl. Nat., 
Fr. 242) um 1405, einer Jugendarbeit der Briider von Limburg. 
Bibliothek der Herzoge von Mailand. 1499 im Besitz Ludwigs XII. 


Arte lombarda, Nr. 157, Abb. LXIJI—LXIV. 
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P. TOESCA, in: Rassegna d’Arte 1910, S. 156 ff. — ZAPPA, in: 
L’Arte 1910. — P. DURRIEU, in: Mémoires de ]’Academie des In- 
scriptions, 1911, S. 9 ff. 


Paris, Bibliothéque Nationale, Lat. 5888. 


Statuta societatis draperiorum civitatis Bononiae. 


Pergament, 45 ff., 895 X 260 mm. 

Bologna 1411. Nachfolger des Niccold da Bologna. Grobe ganzseitige 
Miniatur, zweiteilig; Wappenseite, Initialminiatur. 

Mostra Storica, Nr. 214. 


M.SALMI, in: Tesori delle Biblioteche d'Italia, S.315f.; von Salmi 
die Zuweisung an einen Nachfolger des Niccold da Bologna. 


Bologna, Museo Civico, Inv. n. 640 (friiher 92). 


SIMONE CAMALDOLESE. 


Der Meister stammt aus Siena, war in S. Maria degli angeli in Florenz 
titig und wurde dort Lehrer des Don Lorenzo Monaco. Seine Tatigkeit ist 
zwischen 1381 und 1426 nachweisbar. 


167. 
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Pr. Jb. 1929, S.96 f. — Art in America 1920, S. 21. — Rassegna d’arte 
1915, S.52. — E. AESCHLIMANN, Dictionnaire des miniaturistes, 
Mailand 1940, S. 172f. — P. d’ ANCONA, Don Simone Camaldo- 
lese..., in: La Bibliofolia 1914, S. 1 ff. 


Initiale R mit Auferstandenem und Frauen am Grabe. 


Pergament, 280 X 240mm. Einzelblatt, aus einem Chorbuch ausge- 
schnitten. Signiert und datiert: Don Simone Ordinis Camaldolensis 
1888. Andere Werke desselben Meisters in der Laurenziana in Florenz. 
Die Miniatur wurde bisher noch in keiner Ausstellung gezeigt. 


Schweinfurt am Main, Privatbesitz Fabrikant Otto Schifer. 


Birgitta von Schweden: Regula S. Salvatoris. Revelationes extra- 
vagantes. 

Pergament, 42 ff., 211 X 150 mm. 

Italienisch (Siena ?), 1400—1425. 


1885 von G. H. Straéle aus Rérstrand (Schweden) im Antiquariat Tross 
in Paris gekauft und dann im Austausch an die Kénigliche Bibliothek 
gegeben. 


Birgitta-utstallningen, Uppsala 1918, Kat.-Nr. 11. Ausstellung Kopen- 
hagen-Stockholm, Nr. 91. 
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C. NORDENFALK, Saint Bridget of Sweden as represented in illumi- 
nated manuscripts, in: De Artibus Opuscula XL, Essays in Honor of 
Erwin Panofsky, New York 1961, S. 371 ff. 


Stockholm, Kungliga Biblioteket, Cod. holm. A. 75. 


MAHREN-BOHMEN 


Johannes von Troppau, Evangeliar. 
Pergament, 189 ff., 875 & 256 mm. 


1368 von Johann von Troppau, Kanonikus in Briinn und Pfarrer in 
Landskron (Miahren), geschrieben, illuminiert und datiert, Fiinf 
ganze Bildseiten, vier Zierblatter mit groBen Initialen, 85 Bild- 
initialen, alle Textseiten mit einfachen Rahmen und Eckormmamenten; 
der ganze Text in Goldschrift. 


Kiinstlerisches Hauptwerk der béhmisch-mihrischen Buchmalerei aus 
der Zeit Kaiser Karls IV., von der italienischen Malerei des Trecento 
entscheidend beeinfluBt. Johann von Troppau ist seinerseits wieder 
von gréBter Bedeutung fiir die Wenzels-Werkstatte. 


Das Werk wurde fiir Herzog Albrecht III. geschrieben, dessen 
Landerwappen auf den vier Blattern mit den Evangelistenlegenden er- 
scheinen. Kaiser Friedrich III. tibernahm das Buch im Jahre 1444 und 
setzte sein Besitzzeichen (die fiinf Vokale AEIOV) und die Jahrzahl 
auf das erste Blatt. Zwei Jahre spater lieB er dem Buch einen neuen 
Einband geben, der heute noch erhalten ist: tiber Holzdeckeln ge- 
musterter Samt, dariiber Beschlage aus vergoldetem Silber. Auf der 
SchlieBe die fiinf Vokale und die Jahrzahl 1446. — Die Handschrift 
ist erst seit 1798 wieder in der kaiserlichen Bibliothek nachweisbar; 
1721 war sie dort noch nicht vorhanden. Wahrscheinlich war sie in 
der Bibliothek des Neuklosters in Wiener Neustadt. 
Miniaturenausstellung 1901, Nr.110. Gotische Buchmalerei, Nr. 81. 
Abendlandische Buchmalerei, Nr. 80. Ausstellung Maximilian I., 
Nr. 5. 
HOLTER-OETTINGER, S. 74 ff. — E. TRENKLER, Das Evangeliar 
des Johannes von Troppau, Klagenfurt-Wien 1948 (Faksimileausgabe 
mit erschépfender Literaturangabe). — STANGE II., S.15f. — In- 
ventar I., S. 17. 

Wien, Osterreichische Nationalbibliothek, Cod. 1182. 
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Prag, Wenzels-Werkstitte und Nachfolger 
WENZELS-WERKSTATTE. 


Unter dem Sammeltitel ,,Wenzels-Werkstitte werden jene Buchmaler zu- 
sammengefaBt, die in Prag in der Zeit zwischen 1387 und 1402 fiir Konig 
Wenzel, der als Bibliophile ein Gegenstiick zu seinem Zeitgenossen Jean 
duc de Berry in Frankreich ist, zahlreiche Handschriften illuminiert haben. 
In der Bibliothek Wenzels waren viele Wissensgebiete vertreten: Theo- 
logie, Astronomie und Astrologie, Rechtswissenschaften, deutsche Dicht- 
kunst. Die grofSen Initialminiaturen und die Bilder zum Text sind in den 
verschiedenen Handschriften je nach dem Inhalt verschieden. Aber ohne 
Riicksicht auf den Inhalt verbindet alle ,,Wenzelshandschriften“ dieselbe 
Art der Randvierzierungen mit ihren vielerlei figiirlichen Darstellungen 
rein weltlicher Art. Besonders das Motiv der Minne kehrt immer wieder, 
durch verschiedene Symbole dargestellt: der ,,Minneknoten“, der Eisvogel 
(als Symbol treuer Liebe), besonders haufig ein oder mehrere Bade- 
midchen, die den Konig Wenzel bedienen. 
Die Maler der Wenzels-Handschriften kommen kiinstlerisch von der 
Gruppe des Johannes von Neumarkt, zum Teil auch von Johannes von 
Troppau. Eine endgiiltige Scheidung der verschiedenen Hinde ist noch 
nicht durchgefiihrt, wenn auch einige Meister der Bibel mit ,,Notmamen“ 
bezeichnet werden: der ,,Siebentagemeister“, der ,,Barlaammeister“, der 
»Exodusmeister“ u. a. 
Grundlegend ist heute noch der ausfiihrliche Aufsatz von J. SCHLOS- 
SER, Die Bilderhandschriften Kénig Wenzels I., in: Jb. Kh. S. 1898, 
S. 214 ff. — STANGE II, S. 44 ff. — H. JERCHEL, Das Hasenburg- 
sche Missale von 1409, die Wenzels-Werkstatt und die Mettener 
Malereien von 1414, in: Z. Kw. 1987, S. 22 ff. 


170. Wenzels-Bibel (deutsche Bibeliibersetzung). 

Vier Bande. Pergament, 530 < 365 mm. 

Die ganze Bibel umfaBt sechs Bande; im 4. und 6. Band ist jedoch 
keinerlei kinstlerische Verzierung. Es sind nur die Stellen im Text 
freigelassen, an denen Bilder stehen sollten; am Rande ist in lateini- 
scher Sprache die Anweisung fiir den Maler, was an diese Stelle ge- 
hért. Der 1. Band ist vollstindig ausgemalt, ebenso der zweite. Im 
3. Band sind mehrere Lagen ohne Schmuck, im 5. Band die meisten. 
In den vier Banden der Bibel, die von Buchmalern geschmiickt sind, 
befinden sich zusammen 651 Miniaturen, mit unzahligen Ranken in 
mannigfaltigen Variationen. Zu den Hauptmeistern der Bibel gehdren 
auBer den oben genannten noch der ,,Esdrasmeister und der 
..Simsonmeister“. 
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Die Bibel gehért als Hauptwerk der Wenzels-Werkstatt zu den be- 
deutendsten Werken europaischer Buchmalerei um 1400. Sie wurde 
im Auftrag des Kuttenberger Miinzmeisters Martin Rotléw spatestens 
um 1389 begonnen und war urspriinglich auf drei Bande berechnet: 
zwei Bande mit den Biichern des Alten und ein Band mit dem Neuen 
Testament. Ausgefiihrt wurden nur die Bande des Alten Testaments, 
und auch diese nicht vollstindig. Spiter wurden die vorhandenen 
Biicher in drei Bande gebunden, am Ende des 17. Jhdts. in sechs 
Bande. 

Die Arbeit an der Bibel hérte wahrscheinlich schon 1392 auf, da in 
diesem Jahre der Auftraggeber Rotléw starb. Uber Wenzel, seinen 
Bruder, Kaiser Siegmund, und dessen Tochter Elisabeth, die Ge- 
mahlin Kaiser Albrechts II., kam die Bibel mit anderen Handschriften 
in den Besitz Kaiser Friedrichs III., der am Beginn des (damals) 
dritten Bandes sein Besitzzeichen, die fiinf Vokale AEIOV, mit einem 
Inhaltsverzeichnis des Bandes und der Jahreszahl 1447 eintragen lieB. 
Im 16. Jhdt. kam die Bibel aus dem NachlafS Maximilians in die 
Ambraser Sammlung Erzherzog Ferdinands von Tirol, von dort 1665 
in die kaiserliche Hofbibliothek in Wien. 

Infolge des groBen Umfanges der Bibel konnten in friiheren Aus- 
stellungen nie alle Binde gezeigt werden, sondern nur einer oder 
zwei. Miniaturenausstellung 1901, Nr. 105. Abendlindische Buch- 
malerei, Nr. 83. 

THIEME-BECKER XXXVII (alle Meister mit Ausnahme des ,,Bar- 
laammeisters“). — HOLTER-OETTINGER, S. 78 ff. — MENHARDT 
1. S. 266 ff. — Inventar I., S. 84. 


Wien, Osterreichische Nationalbibliothek, Cod. 2759—2764. 


Wolfram von Eschenbach: Willehalm (mit den Fortsetzungen von 
Ulrich von dem Tiirlin und Ulrich von Tiirheim). 


Pergament, 422 ff., 545 365 mm. 

Das Werk enthilt 254 Miniaturen mit zahlreichen Rankendekora- 
tionen. Es ist neben der Wenzels-Bibel das umfangreichste Werk der 
Wenzels-Werkstatte. Von den vier Hauptmeistern, die am Willehalm 
tatig waren, arbeiteten drei auch an der Bibel. Der Willehalm ist 
mit 1387 datiert und enthalt in seinen Dekorationen schon alle Ele- 
mente, die sich dann in den spateren Werken wiederholen, besonders 
auch die Minnesymbole. 

Das sehr schwere Buch besitzt noch seinen originalen Einband mit 
den starken Messingbeschligen. 
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Wie die Bibel kam auch der Willehalm tiber Friedrich III. und Maxi- 
milian in die Ambraser Sammlung Ferdinands von Tirol, wurde je- 
doch nicht mit den anderen Ambraser Biichern 1665 in die Hofbiblio- 
thek gebracht, sondern blieb bis 1806 in Ambras; in diesem Jahr kam 
das Buch mit anderen Objekten der Sammlung in die Kunsthistori- 
schen Sammlungen des Kaisers nach Wien. Erst 1986 kam es aus dem 
Kunsthistorischen Museum in die Osterreichische Nationalbibliothek. 


Ausstellung Neuerwerbungen 1936, Nr. 29. Abendlandische Buch- 
malerei, Wien 1952, Nr. 82. 
HOLTER-OETTINGER, S. 76 ff. — MENHARDT III., S. 1466 ff. 
— Inventar I., S. 176. 

Wien, Osterreichische Nationalbibliothek, Cod. Ser. n. 2643. 


Alfonsinische Sterntafeln. 
Pergament, 108 ff., 295 & 215 mm. 


Eine Seite mit groBer Bildinitiale, reichem Rankenschmuck und 
Medaillons; zahlreiche Initialen, 16 Medaillons mit Bildern von K6- 
nigen. Der kinstlerische Schmuck ist von Meister der Wenzels- 
werkstatte, die auch an der Bibel mitgearbeitet haben; vielleicht ist 
es die Hand des ,,Siebentagemeisters“. Zwei Bildinitialen sind da- 
tiert: 1892 und 1393. 

Im Jahre 1506 gehérte das Buch einem gewissen Wilhelm Heller; 
in der kaiserlichen Hofbibliothek ist es seit Anfang des 18. Jhdts. 
nachweisbar. 

Miniaturenausstellung 1901, Nr.110. Gotische Buchmalerei, Nr. 43. 
Abendlandische Buchmalerei, Nr. 81. 

HOLTER-OETTINGER, S. 80 ff. — Inventar I., S. 68. 


Wien, Osterreichische Nationalbibliothek, Cod. 2352. 


Gregor der GroBe: Moralia in Job. Zwei Bande. 
Pergament, 205 und 278 ff., 483 < 348 mm. 


Nach 1897 in Béhmen illuminiert. Der Schreiber Johannes de Briga 
brachte die Handschrift 1897 in die Karthause Olmiitz, Der erste 
Band ist von vier verschiedenen Hinden ausgeschmiickt, von denen 
eine vom ,,Exodusmeister“ der Wenzels-Bibel kommt. Der zweite 
Band ist von einem Meister ausgemalt, der vom ,,Simsonmeister“ der 
Wenzels-Bibel herkommt. 
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Es ist nicht bekannt, wann die Handschrift nach Herzogenburg kam; 
vielleicht geschah es schon wihrend der Hussitenkriege. 


Gotik in Niederésterreich, Nr. 115. — STANGE II., S.53, Abb. 72. 
Herzogenburg, Stiftsbibliothek, Cod. 94. 


Goldene Bulle Kaiser Karls IV. Tafel 144 


Pergament, 80 ff., 420 X 300 mm. 

Die ,,Goldene Bulle“ wurde von Kaiser Karl IV. als Verfassungsgesetz 
des Deutschen Reiches im Jahre 1356 erlassen und bestimmte unter 
anderem die Rechte und Pflichten der sieben Kurfiirsten. Das Ori- 
ginal befindet sich im Osterreichischen Haus-, Hof- und Staatsarchiv. 
Kénig Wenzel lieB im Jahre 1400 den Text in der vorliegenden 
Prachthandschrift abschreiben. 

Eine grobe Zierseite, 5 Bildinitialen, 47 Miniaturen im Text, zahl- 
reiche Initialen in Gold und Farben. 

Das groBe Titelblatt ist von der Hand des ,,Simsonmeisters“ aus dem 
2. Band der Wenzels-Bibel; es handelt sich vielleicht um den gleichen 
Meister, der um 1409 das Missale des Prager Erzbischofs Sbinko von 
Hasenburg schmiickte (vgl. Kat.-Nr. 180). Die tibrigen Miniaturen 
der Handschrift sind vom ,,Meister der Goldenen Bulle“, dessen 
Hand auch schon im Willehalm mitgewirkt hat (vgl. Kat.-Nr. 171). 
Der Einband zeigt in Malerei die fiinf Vokale Friedrichs III. und 
die Jahrzahl] 1441. Das Buch kam dann wie die Wenzels-Bibel iiber 
Ambras 1665 in die kaiserliche Hofbibliothek. 
Miniaturenausstellung 1901, Nr. 112. Abendlindische Buchmalerei, 
Nr. 84. 

HOLTER-OETTINGER, S. 83 ff. — THIEME-BECKER, XXXVII 
(,,Meister der Goldenen Bulle“ und ,,Simsonmeister“). — Inventar I., 


S. 18. Wien, Osterreichische Nationalbibliothek, Cod. 338. 


Ptolemius-Kommentar. 


Pergament, 414 ff., 410 X 305 mm. 

Um 1400. Anfangsseite mit reichem Zierrahmen, mehrere Initial- 
miniaturen, zahlreiche Initialen. Die Anfangsseite wohl vom ,,Meister 
der Goldenen Bulle“, die anderen Miniaturen von einem anderen 
Meister. 

Von den Wappen der ersten Seite ist nur das bihmische Kénigs- 
wappen im urspriinglichen Zustand. Ein zweiter Wappenschild zeigt 
das Wappen von Alt-Ungarn, ein dritter Schild die Wappen von 
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Béhmen und Alt-Ungarn. Diese beiden letzteren Wappenschilder 
wurden nach 1480 fiir Kénig Matthias Corvinus tibermalt. Auch der 
Einband wurde fiir Corvinus neu hergestellt und trigt sein Wappen. 
Das Buch ist seit Anfang des 18.Jhdts. in der kaiserlichen Hof- 
bibliothek nachweisbar. 

Gotische Buchmalerei, Nr. 44. 

STANGE IL. S.45ff. — HOLTER-OETTINGER, S.82f. — In- 
ventar I., S. 66. 


Wien, Osterreichische Nationalbibliothek, Cod. 2271. 


Martyrologium. 
Pergament, 460 * 230 mm. 


Um 1402. Der kiinstlerische Schmuck besteht aus Medaillons in den 
Ranken der Seitenrinder. Es lassen sich drei verschiedene Hande 
unterscheiden, die bedeutendste davon, von PACHT der ,,Meister des 
Martyrologiums“ genannt, begegnet uns auch in der Antwerpner 
Wenzels-Bibel von 1402 und im Missale der Osterreichischen Na- 
tionalbibliothek Cod. 1850 (Kat.-Nr. 178). 


Die 4lteste Besitzeintragung von 1582 berichtet, daB ein Mitglied 
der Familie Dietrichstein das Buch vom Bischof von Erlau (Ungarn) 
Stephan Radicius zum Geschenk erhielt. 1613 war es im Besitz des 
Kardinals und Erzbischofs von Olmiitz Franz Dietrichstein. Nach 
ihm besa es Don Pedro de Aragon, der es zwischen 1670 und 1672 
in Neapel neu binden lieB, 1672 sandte er das Buch nach Madrid 
und schenkte es 1673 dem Kloster Poblet. Nach der Aufhebung des 
Klosters 1885 wurde es von zwei Ménchen in das Kloster von Ber- 
nardas in Gerona gebracht. Als dieses Kloster im Birgerkrieg 1936 
verbrannte, konnte das Buch gerettet werden und es wurde vom 
Bischof Dr. Castafia erworben. 

Ausstellung Art Catalan, Paris, Musée du Jeu de Paume, 1937. 

O. PACHT, A Bohemian Martyrology, in: Burl. Mag. 1938/2, S. 192 ff. 
— J.PLA GARGOL, Los museos de Gerona, Gerona-Madrid 1956. 


Gerona, Diézesanmuseum. 


Paulus-Briefe in deutscher Ubersetzung. 
Pergament, 84 ff., 345 < 250 mm. 


Um 1400. 48 Initialminiaturen von einem sehr derben Maler, der als 
Gehilfe auch an der Goldenen Bulle mitarbeitete. Von den Symbolen 
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der Wenzels-Handschriften kommt nur das Bademidchen einmal vor. 
Das Buch kam 1780 aus der Wiener Stadtbibliothek in die kaiserliche 
Hofbibliothek. 


Gotische Buchmalerei, Nr. 46. 


STANGE II., S. 45. — K. HOLTER, Die Korczek-Bibel der National- 
bibliothek in Wien, in: Die Graphischen Kiinste 1938, S.90. — In- 
ventar I., S. 85. 


Wien, Osterreichische Nationalbibliothek, Cod. 2789. 


Missale. 


Pergament, 193 ff., 230 X 170 mm. 


Prag, 1411—1419. Ein Vollbild (Canonbild), Kalenderbilder, . viele 
Initialminiaturen, Miniaturen in den Randverzierungen. Von den 
drei Handen ist eine die des ,,Meisters des Martyrologiums“ (von 
Gerona, Kat.-Nr.176), die auch am Hasenburg-Missale mitgewirkt 
hat (Kat.-Nr. 180). Die Totenmesse fiir Sbinko von Hasenburg weist 
auf die Zeit nach 1411; das ,,W“ des Kénigs Wenzel im Kalender 
besagt, dafs der Kénig noch lebte (gest. 1419). 

Das Missale kam 17838 aus dem damals aufgehobenen Adeligen 
Damenstift in Hall in Tirol in die kaiserliche Hofbibliothek. 
Gotische Buchmalerei, Nr. 57. 


O.PACHT, A Bohemian Martyrology, in: Burl. Mag. 1937/2, S. 203. 
— K.HOLTER, Die Korczek-Bibel... S.86f. — Inventar I., S. 52. 


Wien, Osterreichische Nationalbibliothek, Cod. 1850. 


Kaiser Karl IV.: Selbstbiographie. 
Pergament, 58 ff., 180 * 130 mm. 


1896, Prag. Vier Initialminiaturen, mehrere Initialen. Von zwei Han- 
den, eine davon die des Malers der Paulus-Briefe (Cod. Vind. 2789, 
Kat.-Nr. 177). 

Vom 15. bis 17. Jhdt. im Besitz der Familie Rosenberg. In der kaiser- 
lichen Hofbibliothek erst nach 1780 nachweisbar. 


Gotische Buchmalerei, Nr. 48. 
Inventar I., S. 20. 
Wien, Osterreichische Nationalbibliothek, Cod. 619. 
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»HASENBURG-MEISTER.“ 


180. 


181. 


182. 


»Hasenburg-Missale“. Tafel 145 


Pergament, 336 ff., 240 X 170 mm. 
1409 von Laurin von Klattau geschrieben, fiir Erzbischof Sbinko von 
Hasenburg, Prag (1402—1411). Ein Vollbild (Canonbild), 22 Initial- 
miniaturen, 6 Bildmedaillons in den Ranken. Von zwei Hinden aus- 
gemalt, die aus der Wenzels-Werkstitte kommen; die Haupthand 
nach diesem Werk benannt, das das letzte Hauptwerk der Prager 
Wenzels-Werkstitte ist. 
Das Buch kam 1469 an Nikolaus von Mokewitz, Domherr in Breslau. 
Nach einer Schenkungsnotiz im Buch wurde es 1632 von der Edel- 
frau Lucia Ottilia Slawatin von Neuhaus und Teltsch dem Baron 
Jaroslaw Borsita von Martinitz geschenkt, der ihr dafiir ein anderes 
schénes Missale gab. 
Miniaturenausstellung 1901, Nr. 116. Gotische Buchmalerei, Nr. 56. 
Abendlandische Buchmalerei, Nr. 85. 
H. JERCHEL, Das Hasenburgsche Missale von 1409 ..., in: Z. VdKw. 
1987, S. 236 ff. — HOLTER-OETTINGER, S.92f. (mit Literatur). 
— Inventar I., S. 52. 

Wien, Osterreichische Nationalbibliothek, Cod 1844 


Bibel (1. Band). 

Pergament, 230 ff., 505 355 mm. 

1400, Prag. 30 Initialminiaturen, mit wenigen Ausnahmen vom Mei- 
ster des Hasenburg-Missale (Kat.-Nr. 180). Der zweite Band der Bibel, 
der 1400 datiert ist, befindet sich in Karlsruhe. Von Martin Korczek 
geschrieben. 


1536 in der Schatzkammer in Innsbruck, 1665 aus Schlo8 Ambras in 
die kaiserliche Hofbibliothek in Wien gebracht. 


Gotische Buchmalerei, Nr. 55. 
H. HOLTER, Die Korczek-Bibel der Nationalbibliothek in Wien, in: 


» 


Die Graphischen Kiinste 1988. — Inventar I., S. 36. 


Wien, Osterreichische Nationalbibliothek, Cod. 1169. 


Brevier. 
Pergament, 405 ff., 242 & 175 mm. 


Vor 1400, Schlesien (Breslau ?). 12 Kalenderbilder, 2 Rundbilder, 
weitere 4 nur skizziert; ein Vollbild, 18 Initialbilder. Unter dem Ein- 
flu8 der Wenzels-Werkstatt. 
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1665 aus Ambras in die kaiserliche Hofbibliothek gebracht. 
Gotische Buchmalerei, Nr. 54. 


STANGE II, S. 18. — HOLTER-OETTINGER, S. 85 ff. — In- 
ventar I., S. 52. 


Wien, Osterreichische Nationalbibliothek, Cod. 1842. 


Initiale O mit Darstellung der Geburt Christi. 
Pergament, Einzelblatt, 560 X 375 mm. 
Um 1400, Prag. Aus einem Chorbuch. 
Das Blatt wurde noch nie bei einer Ausstellung gezeigt. 
Montréal, Privatbesitz Me. L. V. Randall. 


Initiale mit Dreifaltigkeit (Ausschnitt aus gréBerem Blatt). 
Pergament, 152 X 177 mm. 

Béhmisch, um 1430. Aus der Slg. Edward Schultze. 

The Walters Art Gallery, Illuminated Books of the middle ages and 
renaissance, Exhibition at the Baltimore Museum of Art 1949, Nr. 141. 
Rosenwald Collection, An Exhibition of recent acquisitions, National 
Gallery of Art, Washington 1950, Kat.-Nr. 11. 

E. HOFFMANN, Cseh Miniaturok, Budapest 1918 (beschreibt eine 
Gruppe von dhnlichen Handschriften). 


Washington, National Gallery of Art, B-13,512. 


OSTERREICH 


I. Wien und die Hofminiatoren-Werkstitte 


Duranti: Rationale, in deutscher Ubersetzung von Leopold Stain- 
reuter. 


Pergament, 330 ff., 464 x 356 mm. 

1886 begonnen, 1404—1406 vollendet. 6 groBe Initialminiaturen, 
3 groBe Initialen; die 9 Seiten mit diesen Initialen mit breitem Zier- 
rand, darin zahlreiche Miniaturen, viele davon in Medaillons. 134 klei- 
nere Initialminiaturen. Das Buch ist das wichtigste Denkmal aus dem 
Anfang der Wiener Hofminiatoren. Es wurde fiir Herzog Albrecht III. 
und seine Gemahlin Beatrix begonnen und fiir Herzog Wilhelm und 
seine Gemahlin Johanna vollendet und enthilt die Portraits dieser vier 
Persénlichkeiten. Es lassen sich vier Hauptmeister unterscheiden. Der 
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alteste von ihnen steht noch unter italienischem EinfluB, die anderen 
kommen von der béhmischen Schule her; einer von ihnen ist Nikolaus 
von Brinn. 

Bis 1665 in Ambras, dann in der kaiserlichen Hofbibliothek. 


Miniaturenausstellung 1901, Nr. 86. Gotische Buchmalerei, Nr. 69. 
Handschriftliche Denkmiler der Geschichte Osterreichs, Wien (Kh. 
Museum) 1949, Nr. 19. Abendlandische Buchmalerei, Nr. 86. 


K. J. HEILIG, Leopold Stainreuter von Wien, in: MIOG 1933, 
S. 265 ff. — STANGE, S.72. — HOLTER-OETTINGER, S. 87 ff. 
(mit Literatur). — Inventar I., S. 84. 


Wien, Osterreichische Nationalbibliothek, Cod. 2765. 


Orosius: Adversus paganos. 


Pergament, 94 ff., 385 & 230 mm. 


Datiert 1402. Initialen von einem auch am Rationale des Duranti 
(Kat.-Nr. 185) beteiligten Meister der Hofwerkstatt. 


Das Buch wurde von Andreas Planckh, dem Griinder des Stiftes 
St. Dorothea in Wien (1414), diesem Stift geschenkt und kam nach 
der Aufhebung des Stiftes (1786) in die Hofbibliothek. 


Gotische Buchmalerei, Nr. 71. 
Inventar J., S. 15. 


Wien, Osterreichische Nationalbibliothek, Cod. 381. 


Schwabenspiegel und Privilegien fiir Wiener Neustadt. 


Pergament, 105 ff., 850 X 260 mm. 

Datiert 1423, wahrscheinlich Wiener Neustadt. Zwei groBe Minia- 
turen, 16 Initialen in Gold und Farben und mit Ranken. Eine Mina- 
tur und die Initialen vom Wiener Illuminator Michael, einem der 
»Hofminiatoren“. 

Das Buch kam 1806 aus der erzbischéflichen Bibliothek in Salzburg 
in die kaiserliche Hofbibliothek. 

Miniaturenausstellung 1901, Nr. 91. Gotische Buchmalerei, Nr. 76. 
Abendlindische Buchmalerei, Nr. 88. Gotik in Niederdésterreich, 
Nr. 121. 

HOLTER-OETTINGER, S. 97 ff. (mit Literatur), — MENHARDT 
I., S. 298 ff. — Inventar I., S: 85. 


Wien, Osterreichische Nationalbibliothek, Cod. 2780. 
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188. Missale des Propstes Wilhelm Taers von St. Stephan in Wien. 


Pergament, 185 ff., 880 * 280 mm. 

Um 1420—14380, Wien. Kanonblatt, von Meister Nikolaus von Briinn, 
einem der Wiener Hofminiatoren. 

Das Buch ist seit seiner Entstehung in St. Stephan in Wien; es wurde 
noch nie bei einer Ausstellung gezeigt. 


K. OETTINGER, Der Illuminator Nicolaus von Briinn, in: Pr. Jb. 


1938, S. 221 ff. Wien, Dom- und Diézesanmuseum, B 64. 


Il. Buchmalerei auBerhalb Wiens 


HEINRICH AURHAYM (ILLUMINATOR ERZHERZOG 


189. 


1990. 


14 


ERNSTS DES EISERNEN). 

Heinrich von Miigeln: Deutscher Evangelienkommentar. 
Pergament, 365 ff., 425 X 310 mm. 

Um 1410. 98 Initialminiaturen, Hauptwerk des Miniators Aurhaym, 
von dem im ganzen sieben Werke bekannt sind. Er war bisher unter 
dem Notnamen ,,Illuminator Ernsts des Eisernen“ bekannt und war 
in Osterreich und Krain tatig. Kiinstlerisch variiert er den Stil der 
béhmischen Buchmalerei seiner Zeit. 

Gotik in Niederésterreich, Krems 1959, Nr. 116. 

K. OETTINGER, Der Illuminator Erzherzog Ernsts des Eisernen, in: 
Festschrift fiir A. Goldschmidt, 1985, S.57 ff. — K. HOLTER, Goti- 
sche Buchmalerei im Siidostdeutschen Raum, in: Zentralblatt fiir 
Bibliothekswesen 1940, S.31. — F. UNTERKIRCHER, Namen, die 
noch nicht im Thieme-Becker stehen, in: Festschrift fiir Josef Wein- 
gartner, Innsbruck 1955, S.181f. — F.ROHRIG, Miniaturen zum 
Evangelium von Heinrich Aurhaym. Klosterneuburg 1961. 


Klosterneuburg, Stiftsbibliothek, Cod. 4. 


Augustinus: Reden. Tafel 130 
In deutscher Versiibertragung, mit Portratdarstellung Erzherzog 
Ernsts des Eisernen (1377—1424) vor einer ,,Sch6Gnen Madonna“. 
Pergament, 57 ff., 235 X 160 mm. 

Um 1415—1420. Heinrich Aurhaym. Das Buch wurde im Auftrag 
des Klosters Reun in der Steiermark geschrieben und dem Erzherzog, 
einem besonderen Génner des Klosters, gewidmet. 
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Bis 1868 im Haus-, Hof- und Staatsarchiv, dann fiir die kaiserliche 
Hofbibliothek angekauft. 


Gotische Buchmalerei, Nr. 74. Abendlaindische Buchmalerei, Nr. 87. 
Gotische Buchmalerei in Handschriften der Osterreichischen National- 
bibliothek, Wien (Osterreichische Galerie 1960), Kat.-Nr. 9. 


Vgl. Kat.-Nr. 189. — HOLTER-OETTINGER, S. 96 f. — F. UNTER- 
KIRCHER, La miniatura austriaca, Firenze 1958, S.21, Farbtaf. IV. 
— Inventar I., S.171. 


Wien, Osterreichische Nationalbibliothek, Cod. Ser. n. 89. 


Heinrich von Miinchen: Weltchronik. 


Papier. 431 ff., 400 X 275 mm. 


Um 13870—1890, Osterreich. 28 Miniaturen, 20 Initialen mit Ranken. 
Im 15. Jhdt. laut Eintragung an mehreren Stellen im Besitz des Klo- 
sters St. Jakob in Wien. Im 19. Jhdt. in der Slg. Henry Huth. 1959 
beim Antiquariat ,,L’Art ancienne“ in Ziirich fiir die Osterreichische 
Nationalbibliothek angekauft. 


MENHARDT IIL., S. 1521 f. 
Wien, Osterreichische Nationalbibliothek, Cod. Ser. n. 9470. 


. Speculum humanae salvationis. 


Pergament, 49 ff., 310 * 215 mm. 

Vor 1380. Auf jeder Seite zwei Federzeichnungen, zum Teil aqua- 
relliert. Auf der ersten Seite Schenkungsvermerk: ,,Istum librum 
dedit monasterio sci. Johannis in Stams Magister chuonradus, pictor 
ducis Leupoldi pro signo amicicie.“ Am Rand Datierung 138.; das 
Blatt nach ,,MCCCLXXX“ abgeschnitten, vielleicht mit einem Teil 
der Jahreszahl. Herzog Leopold III. fallt spater (1386) in der Schlacht 
von Sempach. Der Kiinstler, der hier als Geschenkgeber erscheint, ist 
wahrscheinlich auch der Schépfer des Altares vom Schlof Tirol 
(Kat.-Nr. 70). 

Das _ ,,Speculum humanae salvationis’ (Spiegel des menschlichen 
Heiles) ist ein Werk aus der ersten Hilfte des 14. Jhdts., das in Bil- 
dern und Versen die menschliche Heilsgeschichte darstellt, wobei 
Szenen des Alten und Neuen Testamentes einander gegeniibergestellt 
werden. Es gibt zahlreiche Handschriften dieses Werkes, das auch 
ins Deutsche iibersetzt wurde. Nach der Erfindung des Buchdruckes 
wurde es auch éfters gedruckt. Als ,,typologische Handschrift ist 
das ,,Speculum“ mit der ,,Biblia pauperum“ verwandt: die Vorbilder 
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fiir Christus im Alten Testament sind die »Typen“ fiir die Erfiillung 
dieser Vorbilder im Neuen Testament. 

Das Buch wurde 1774 vom Grafen Nikolaus Palffy von Erdéd dem 
Grafen Franz Kohaéry von Csdbrag geschenkt. 


Ziirich, Privatbesitz Dr. L. Caflisch. 


Johannes von Freiburg: Summa confessorum. 

Vom Ulmer Monch Berthold Huenlen Ende des 14. Jhdts. ins Deutsche 
iibersetzt. 

Papier, 196 ff., 288 X 203 mm. 

Datiert 1411, Innsbruck. Auf dem Pergamentblatt, das dem Papier- 


codex vorgeheftet ist, ganzseitige Darstellung eines Predigers auf der 
Kanzel vor zahlreichen Zuhérern. 


1665 aus Ambras in die kaiserliche Hofbibliothek gekommen. 
MENHARDT II, S. 1006 ff. — Inventar I., S. 99. 


Wien, Osterreichische Nationalbibliothek, Cod. 4142. 


Madonna auf dem Throne, von Engeln umgeben. Tafel 129 
Einzelblatt, Pergament, 710 X 485 mm. 


Erstes Drittel des 15. Jhdts., Tirol. Miniatur aus dem Augustiner-- 
Chorherrenstift Neustift bei Brixen. 


1925 aus dem Berliner Kunsthandel erworben. 


HERMANN, Tirol, S. 221. — A. BOECKLER, Deutsche Buchmalerei 
der Gotik, Kénigstein 1959, Abb. 43. 


Frankfurt am Main, Stddtische Galerie, St. G. 355. 


Oswald von Wolkenstein: Gedichte und Lieder. 
Pergament, 48 ff., 490 X 340 mm. 


Die Handschrift ist in Tirol 1432 ausgefiihrt und enthalt ein ganz- 
seitiges Bild des Dichters, der 1445 starb. Er war ein Tiroler Edel- 
mann, der in seiner Jugend ganz Europa durchwandert hatte und bis 
in den Orient gekommen war. An den verschiedenen europdischen 
Hofen war er ein gern gesehener Sanger. Seine Lieder sind uns nicht 
nur im Text, sondern auch mit den Noten iiberliefert. Das Portrat 
zeigt ihn mit den Insignien des ungarischen Drachenordens, des ara- 
gonesischen Kannenordens und des kastilischen Ordens ,,de la Banda“ 
— Erinnerungen an seine weiten Reisen. Das rechte Auge hatte er 
schon als Kind beim Spielen verloren. 
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Das Buch war bis zum Ende des 19. Jhdts. im Besitz der Nachkom- 
men des Dichters; sie schenkten es dann Kaiser Franz Joseph I., der 
es der Universitatsbibliothek Innsbruck iibergab. 


Siidtirol. Kunstwerke als Zeugen. Ausstellung, Innsbruck 1946. Gotik 
in Tirol. Kunstausstellung, Innsbruck 1950, Kat. von V. Oberhammer, 
Nr. 60. 


HERMANN, Tirol, S. 217. — H. WIESER, Das Brustbild des Minne- 
singers Oswald von Wolkenstein, in: Tiroler Nachrichten 1946, 
Nr. 147, S. 8. — E. BUCHNER, Das deutsche Bild der Spiatgotik, 


Berlin 1953. Innsbruck, Universititsbibliothek. 


DEUTSCHLAND 
I. Siid- und Mitteldeutschland 


Losbuch in deutschen Reimpaaren. 
Pergament, 23 ff., 295 & 200 mm. 


Letztes Viertel des 14. Jhdts. Zwei ganzseitige Miniaturen, auf jeder 
Textseite oben am Rand Miniaturen: Tierkreiszeichen, Monatsbeschaf- 
tigungen, Heilige. — Das Werk wurde von Stange in den Bereich der 
friihen Wenzelshandschriften eingereiht, ,,zwischen den Johann von 
Neumarktschen und den Wenzelshandschriften“... ,,Der Maler des 
Losbuches wie der der Genesisinitiale in der Wenzelsbibel setzen 
den malerisch-tonigen Stil des Troppauer Evangeliars (Wien, 
Cod. 1182, Kat.-Nr. 169) im Sinne der spateren Theoderich-Arbeiten 
fort...“. Es ware aber auch denkbar, daf} die Handschrift iiberhaupt 
nicht in Béhmen entstanden ist, sondern, wie es die Mundart des 
Textes anzeigt, irgendwo im westlichen Mitteldeutschland; auch eine 
auf die Innenseite des Hinterdeckels angeklebte Urkunde weist nach 
dem Westen: ,,capitulum ecclesiae Lympurgensis.. .“. 

Der urspriingliche Einband ist erhalten (nur der Riicken restauriert): 
Holzdeckel, die dicker sind als der Buchblock, dariiber Schafleder 
mit Flechtwerkstempeln. Beide Deckel mit massiven sechszackigen 
Eisensternen beschlagen; auf der Auf enseite des Vorderdeckels in 
der Mitte Halbmond aus Messing, unten iiber einem Blechzahnrad 
ein Holzzahnrad, durch das ein zweites Holzzahnrad auf der Innen- 
seite bewegt wird. Letzteres griff urspriinglich auf ein groBes Zahn- 
rad iiber, fir das in der Mitte des Holzdeckels innen der Platz aus- 
gespart ist, das aber jetzt fehlt. Der ganze Apparat diente zur Be- 
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fragung des Orakels, dessen Antworten in den Versen des Losbuches 
enthalten waren. 

Das Buch wurde seit 1806, als es aus Ambras nach Wien kam, in den 
Kunsthistorischen Sammlungen aufbewahrt. Vom Kunsthistorischen 
Museum kam es 1986 an die Nationalbibliothek. 

A. PRIMISSER, Die kaiserlich Kénigliche Ambraser Sammlung, Wien 
1819, S.270. — SOTZMANN, Die Loosbiicher des Mittelalters, in: 
Serapeum 1851, S.341f. — STANGE IL. S.48 und 53. — F. UN- 
TERKIRCHER, Unbekannte Einbande aus der Handschriftensamm- 
lung der Osterreichischen Nationalbibliothek, in: Das Antiquariat 
1951, S.14. — Inventar I., S.177. — MENHARDT IIL. S. 1469. 


Wien, Osterreichische Nationalbibliothek, Cod. Ser. n. 2652. 


Christ-Herre-Chronik (erweiterte Fassung). 
Pergament, 318 ff., 350 X 245 mm. 


Ende des 14.Jhdts., Siiddeutschland. Das sehr sorgfaltig geschriebene 
Buch enthalt 899 kolorierte Federzeichnungen in verschiedenen 
GréBen; die Anfangsseite mit Initialen und Randleisten. 

Einband aus der Zeit um 1470: iiber Holzdeckeln braunes Leder, in 
den Deckelrahmen Schriftbandomament ,,Maria“, die Flachen durch 
Flechtwerkstempel in Rautenfelder geteilt. Massive Eck- und Mittel- 
beschlage. 

Auf dem letzten Blatt ein Biicherverzeichnis der (ersten ?) Besitzerin 
aus dem 15. Jhdt., Elspet Volchenstorfferin. Spater in der Ambraser 
Sammlung und seit 1806 in Wien. Erst 1936 kam es aus dem Kunst- 
historischen Museum an die Nationalbibliothek. 


Ausstellung Neuerwerbungen 1936, Nr. 30. 
STANGE II., S.175. — MENHARDT III., S. 1466 (mit erschdpfen- 
der Literatur). — Inventar I., S. 176. 

Wien, Osterreichische Nationalbibliothek, Cod. Ser. n. 2642. 


Heinrich von Miinchen: Weltchronik. 
Pergament, 399 f., 415 K 300 mm. 


Letztes Viertel des 14. Jhdts., Siiddeutschland, vielleicht Miinchen. 
170 Bilder in Spaltenbreite, 52 Bilder in der Breite von 2 Spalten, 
4 Bilder in Hochformat, ganze oder fast ganze Spaltenhéhe. Die mei- 
sten Bilder mit Goldgrund. An einigen Stellen ist der Platz fir 
Bilder freigelassen, Vgl. Kat.-Nr. 191. 
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Das Buch war schon am Anfang des 17. Jhdts. in der kaiserlichen 
Hofbibliothek. 


STANGE II., S.175. — MENHARDT L., S. 271 f. 
Wien, Osterreichische Nationalbibliothek, Cod. 2768. 


Der Trojanische Krieg (Prosaerzahlung). 
Papier, 90 ff., 272 * 190 mm. 


Ende des 14. Jhdts., Siiddeutschland. Fast auf jeder Seite aquarel- 
lierte Federzeichnungen. Werk eines volkstiimlichen Kiinstlers, der 
abseits der groBen Werkstatten mit groBer Freude am Erzihlen seine 
Bildergeschichten zeichnete. 

Das Buch war im 16. Jhdt. in der Bibliothek der Grafen von Zimmem 
und wurde 1576 mit dieser Bibliothek dem Erzherzog Ferdinand von 
Tirol fiir die Ambraser Sammlungen geschenkt. 1665 von Ambras in 
die kaiserliche Hofbibliothek tibernommen. 

H. MODERN, Die Zimmernschen Handschriften der k. k. Hofbiblio- 
thek, in: Jb. Kh. S. 1899, S. 113 ff., Nr. 57. — MENHARDT, L,, S. 616. 
— Inventar I., S. 87. 


Wien, Osterreichische Nationalbibliothek, Cod. 2915. 


Nikolaus von Lyra: Postille za Genesis und Exodus, 
Papier, 192 ff., 300 X 210 mm. 


1396 von Riidiger Schopf von Memmingen, Pfarrer am Hospital zu 
Freiburg i. Br., geschrieben, etwas spater illuminiert. Zahlreiche 
Miniaturen im Text, oberrheinische Arbeit. Das gesamte Werk um- 
faBt auBer diesem Bande noch vier weitere Bande, die alle in der- 
selben Weise ausgestattet und in der Zeit zwischen 1396 und 1405 
hergestellt wurden. Die Miniaturen sind von mehreren Handen, die 
aber stilistisch der gleichen Schule angehéren. 

1480 von der Kartause Freiburg i. Br. an die Kartause St. Marga- 
rethental in Klein-Basel verkauft, am Ende des 16. Jhdts. mit der 
iibtigen Bibliothek der Kartause der Baseler Universitatsbibliothek 
einverleibt. 

Ausstellung ,,Die Bedeutung Basels fiir die Buchkunst“, anlaBlich des 
14. Internationalen Kunstgeschichtlichen Kongresses, Basel 1936. 


ESCHER, S. 96ff. — H.JERCHEL, Spatmittelalterliche Buch- 


malereien am Oberlauf des Rheins. Diss. Breslau 1932, S.18 ff. — 
STANGE IV, S. 44 ff. — H. J. BECKMANN und I. SCHROTH 
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(Hrsg.), Deutsche Bilderbibel aus dem spiten Mittelalter, Konstanz 
ae Basel, Universititsbibliothek, A. II. 1. 


»Toggenburg-Bibel* (eine Blattlage, fol. 56—63). Tafel 148 
(Weltchronik des Rudolph von Ems, fiir Friedrich VII. von Toggen- 
burg 1411 von Kaplan Diettrich in Lichtensteig geschrieben.) 
Obertheinische Schule (Schweiz). Pergament, 360 X 236 mm. Die vor- 
liegende Lage enthalt vier Miniaturen. 

1872 im Besitz der Bibliothek Bachelin-Deflorenne. 1888 von Triibner 
in StraBburg erworben. 

P. WESCHER, Beschreibendes Verzeichnis der Miniaturen, Hand- 
schriften und Einzelblatter des Kupferstichkabinetts der Staatlichen 
Museen Berlin, Leipzig 1931, S.188 ff. (mit Literatur), — A. MUL- 
LER, Die Toggenburger Bibel, in: Toggenburger Heimat-Jb. 1858, 
S. 116 ff. — F. ANZELEWSKY, Miniaturen aus der Toggenburg- 
Chronik aus dem Jahre 1411, Baden-Baden 1960. 


Ehemals Staatliche Museen Berlin, Kupferstichkabinett 78 E 1. 


Ulrich Boner: Der Edelstein. 

Pergament, 59 ff., 802 K 235 mm. 

Um 1410—1420, oberrheinische Arbeit. Sammlung von Fabeln, am 
Anfang jeder Fabel auf viereckigem Feld eine Illustration in der 
Breite des Schriftspiegels. Die Miniaturen sind mit denen der ,,Tog- 
genburg-Bibel“ verwandt und weisen auf franzésische Vorbilder; die 
Tierdarstellungen erinnern z. B. an den ,,Livre de chasse“ des Gaston 
Phebus (Kat.-Nr. 118). 

1789 aus der Bibliothek J. W. Huber um 200 Schweizer Pfund fiir 
die dffentliche Bibliothek Basel erworben. 

K. ESCHER, Die Miniaturen in den Basler Bibliotheken, Museen und 
Archiven, Basel 1917, S. 115 ff. (mit weiterer Literatur). 


Basel, Universitatsbibliothek, A N III 17. 


. Hugo ven Trimburg: Der Renner. 


Papier, 193 ff., 300 * 225 mm. 

Auf fol. 193 v datiert: ,,1400... finitus est liber iste per manus Michae- 
lis Althaymer de Augusta“. Nach STANGE ist Althaymer nicht nur 
der Schreiber, sondern auch der Maler der 24 Miniaturen mit Spruch- 
bandern, die stilistisch an die Gestalten der Wenzels-Werkstitte er- 


innern, wenn sie auch viel derber sind. Ein zweites Exemplar des- 
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selben Werkes von Althaymer befindet sich in der Universit&tsbiblio- 
thek Leyden (Voss germ. fol. 4). 

Roter Ledereinband des 15. Jhdts., Diagonalmuster mit Stempeln. 
Aus der Bibliothek der Kénigin Christine. 

Kopenhagen-Stockholm, Nr. 117. 

O. WIESELGREN, Medeltida miniatyrkonst i Kungliga Bibliotekets 
handskriftssamling, in: Ord och Bild 1982, S. 409 ff. — STANGE IV., 
S.115, Abb. 172—176. 


Stockholm, Kungliga Biblioteket, Cod. holm. V. u. 74. 


II. Norddeutschland 


Sachsenspiegel. Tafel 146 
Pergament, 302 ff., 430 X 310 mm. 

Um 1405, Liineburg. Der Text bringt in drei Biichern die nieder- 
deutsche Fassung des sachsischen Land- und Lehensrechtes mit aus- 
fiihrlichen Glossen. Das groBe Titelblatt zeigt in seiner Miniatur die 
feierliche Verleihung des neuen Rechtes der Sachsen durch Karl den 
GroBen an Herzog Widukind; als weiteren Schmuck enthalt die 
Handschrift noch mehrere Initialen. Auf dem Bild des Titelblattes die 
Wappen des Fiirstentums und der Stadt Liineburg. Der ,,Liineburger 
Meister“, von dem das Bild ist, hat noch andere Werke geschaffen, 
darunter die grofBen bemalten Fligel der ,,Goldenen Tafel“ in der 
ehemaligen Benediktinerkirche St. Michael in Liimeburg. Er gehort 
zu den grofen Meistern der norddeutschen Gotik, wie Konrad von 
Soest, Meister Francke. 

Das Buch wurde fiir die Stadt Liineburg geschrieben und befindet 
sich noch heute in der Ratsbiicherei Liineburg. 

Standige Ausstellung im Rathaus Liineburg. 

H. REINECKE, Liineburger Buchmalereien um 1400 und der Maler 
der Goldenen Tafel, Bonn 1937. 


Liineburg, Ratsbiicherei, Ms. Jurid. 2. 


Spegel der mynsliken Salicheyt. 
54 ff., 260 X 190 mm. 
Norddeutschland 1. Halfte des 15. Jhdts. 108 Bilder. Die Handschrift 


kam schon frith nach Danemark, da eine Hand des 16. Jhdts. Erkla- 
rungen in danischer Sprache dazugeschrieben hat. 


Ausstellung Kopenhagen-Stockholm, Nr. 115. 
Kopenhagen, Kénigliche Bibliothek, Gl. kgl. Saml. 80, 2°. 
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206. Spegel der minschlichen Zalicheid. 


207. 


208. 


99 ff., 260 X 160 mm. 

1430, Nordwestdeutschland. 12 Monatsbilder und Tierkreiszeichen, 
191 Textbilder, teilweise nicht vollendet. Mittelniederdeutsche Uber- 
setzung des ,,Speculum humanae salvationis“, vom Schreiber datiert: 
1480. 


Ausstellung Kopenhagen-Stockholm, Nr. 114. 
Kopenhagen, Kénigliche Bibliothek, Gl. kg]. Sam]. 79, 2°. 


NIEDERLANDE 


Gebetbuch der Herzogin Maria von Geldern. 

Pergament, 482 ff., 190 X 140 mm. 

Meister des Otto van Moerdrecht und Niederrheinisch-Geldernsche 
Werkstatt. 

Um 1415 im regulierten Chorherrenstift Marienborn bei Amhem ge- 
schrieben, einer Griindung der Windesheimer Augustiner-Kongrega- 
tion, die sich besonders der Herstellung von Biichern widmete. Fiir 
Maria, geborene Grafin von Harcourt, Gattin des Herzogs Raynald IV. 
von Geldern und Jiilich, angefertigt. Das Buch kam schon friih, wahr- 
scheinlich durch Erbschaft im 17. Jhdt., in die Bibliothek der Kur- 
fiirsten von Brandenburg in Berlin. 

Das Fragment eines Gebetbuches in der Osterreichischen National- 
bibliothek (Cod. 1908) ist vielleicht ein Teil des vorliegenden Buches 
(vgl. Kat.-Nr. 208). 

Middeleeuwse kunst der Noordelijke Nederlanden, Amsterdam 1958, 
Nr. 146. 

H. WEGENER, Beschreibendes Verzeichnis der Miniaturen und des 
Initialschmuckes in den deutschen Handschriften bis 1500, Leipzig 
1928, S. 136 ff. 


Universitatsbibliothek Tibingen, Depot der ehemals 
PreuBischen Staatsbibliothek, Ms. germ. quart. 42. 


Gebetbuch (lateinisch und niederlandisch). 

Pergament, 187 ff., 186 X 1385 mm. Fragment. 

Holland, um 1415. Jede Seite mit Ranken eingerahmt. An den AuBen- 
randern manchmal Drolerien. Im letzten Teil viele Initialen mit sehr 
kleinen, auBerordentlich sorgf&ltig ausgefiihrten Miniaturen. Das 
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Fragment gehért wahrscheinlich zum Gebetbuch der Herzogin Maria 
von Geldern (Kat.-Nr. 207). 

Nach einem ausfiihrlichen Vermerk auf dem Papier-Vorsatzblatt 
wurde das Buch ,,durch mich, Joannem Christofforum Pappum Haus- 
maistern auf OmbraS (— Ambras) in die fiirstliche Bibliothec alda 
gegeben ... 1620“. Es kam 1665 in die kaiserliche Hofbibliothek. 


Inventar I., S. 56. 
Wien, Osterreichische Nationalbibliothek, Cod. 1908. 


Missale der Leinenwebergilde von Haarlem, 
Pergament, 198 ff., 345 X 268 mm. 


Um 1400. GroBes Canonblatt, zwei Initialminiaturen. Stilistisch ver- 
wandt mit den Miniaturen in Maerlants Reimbibel in der Kgl. Biblio- 
thek in Den Haag, die auf 1405 datiert werden. Das Buch ist wahr- 
scheinlich im Gebiet des Bistums Utrecht entstanden, da der Kalen- 
der fiir dieses Bistum geschrieben ist. Erst spaiter wurde es fiir den 
Liebfrauen-Altar in St. Bavo in Haarlem erworben, der den Leinen- 
webern gehérte, wie eine Eintragung im Buche berichtet. Die Bavo- 
Messe ist spiter nachgetragen. 

Aus St. Bavo in Haarlem fiir die Stadsbibliotheek erworben. 


Middeleeuwske kunst der Noorderijke Nederlanden, Amsterdam 1958, 
Nr. 148. 


Catalogus bibliothecae publicae Haarlemensis, 1848, S.2, Nr. 2. 
Haarlem, Stadsbibliotheek, 184 C 2. 


Livre d’heures, vlamisch. 
Pergament, 179 X 125 mm. 


Ende des 14. bis Anfang des 15. Jhdts. Atelier von Maastricht oder 
Nordgeldern. Die Miniaturen zeigen die kiinstlerischen Tendenzen 
in Geldern und im Maasgebiet kurz vor und wahrend der ,,Liitticher 
Periode“ der Briider Van Eyck. Die Herkunft des Werkes konnte 
noch nicht mit Sicherheit festgestellt werden. Es zeigt gewisse 
Ahnlichkeiten mit dem Sermonar der Kgl. Bibliothek in Kopenhagen 
(ms. Thott Nr. 70), das um 1870 datiert und wahrscheinlich in Maas- 


tricht ausgefiihrt ist, und mit dem Gebetbuch der Maria von Geldem 
(Kat.-Nr. 207). 


In der Kollektion Froymont um 1700; 1823 mit der Bibliothek der 
Abtei Tongerloo in Antwerpen versteigert; 1881 in der Versteigerung 
des Barons de Vinck in Winnezele, Briissel, Nr. 738. Dann in der 
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Slg. Baron Adrien Wittert, von dem es 1903 als Legat an die Biblio- 
thek der Universitat Liittich kam. 

La Collection Wittert. Exposition 4 Liége 1960, Nr. 31. 

J. BRASSINNE, Catalogue des manuscrits légués 4 la Bibliothéque 
de l'Université de Liége par le Baron Adrien Wittert, Liége 1910, 
Nr. 85. — F. WINKLER, in: ZfBK 1920, S.52. — A. W. BYVANCK, 
La miniature hollandaise, S. 8, Nr. 17. — A. W. BYVANCK, La minia- 


- ture dans les Pays-Bas septentrionaux, Paris 1937, S. 20, 60. 


Liittich, Universitatsbibliothek, Ms. Wittert, 35. 


Les Secrets de Salerne. 
Pergament, 217 ff., 310 x 220 mm. 
Erste Halfte des 15. Jhdts., Flandern. Titelseite mit Initiale und Zier- 
rahmen, 457 kolorierte Zeichnungen von Pflanzen und Tieren. Fran- 
zosische Ubersetzung eines im 12. Jhdt. in Salerno von einem ge- 
wissen Johannes Platearius zusammengestellten Heilpflanzenbuches. 
Einzelne Landschaftsbilder erinnern an den ,,Meister des Guillebert 
de Metz‘, der um 1420—1440 im siidlichen Flandern tatig war. 
Das Buch wurde 1787 von der Prinzessin Charlotte Amalie der Kénig- 
lichen Bibliothek geschenkt. 
Ausstellung Kopenhagen-Stockholm, Nr. 141. 
Zum Werk ,,Secreta Salernitana“ vg]. O. PACHT, Early italian nature 
studies, in: Journal of the Warburg and Courtland Institutes 1950, 
S713 ff. bes: Saari 

Kopenhagen, KGnigliche Bibliothek, Gl. kgl. Saml. 227, 2°. 


Beyeren: Wappen- und Turnierbuch. 
Papier, 123 ff. (davon 93 leer), 392 * 257 mm. 
Datiert 1405, von Beyeren, dem ehemaligen Wappenkénig von Gel- 
dern, geschrieben. Das Buch enthalt auf jeder der 30 bemalten Seiten 
20 Wappen. Es sind die Wappen der Teilnehmer an verschiedenen 
Turnieren: Compiegne 1238, Mons 1810 usw. Zuletzt Wappen von 
Dreiergruppen: ,,Li troy meilleur Jehan“, ,li troy meilleur Adol- 
phen“, ,,li troy meilleur Gerart“ usw. 
Das Buch kam mit der Bibliothek des Wilhelm Frh. von Hohendorf 
1720 in die kaiserliche Hofbibliothek. 
K. AUSSERER, Die heraldischen Handschriften der Wiener National- 
bibliothek, in: Festschrift der Nationalbibliothek Wien, Wien 1928, 
S. 7 ff., S. 12, — Inventar L, S. 93. 

Wien, Osterreichische Nationalbibliothek, Cod. $297. 
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Stundenbuch. 


Pergament, 140 ff., 155 X 103 mm. 

1400—1425, eine Bildinitiale. Im Kloster Vadstena geschrieben, wahr- 
scheinlich fiir eine Nonne des Klosters. Ubertrifft kiinstlerisch alle 
erhaltenen Handschriften aus Vadstena. 

1829 im Besitz des Sammlers Erik Sehlberg in Givle; 1951 noch im 
Besitz derselben Familie. 1957 von E. Fredriksson erworben und an 
die Kénigliche Bibliothek verkauft. 

Kopenhagen-Stockholm, Nr. 124. 

T. SCHMID und E. NYGREN, En boénbok fran Vadstena kloster, 
Stockholm 1952. — A. LINDBLOM, Birgittaboken, Stockholm 1954, 


S. 49. Stockholm, Kungliga Biblioteket, Cod. holm. A. 82 a. 


Revelationen der hl. Birgitta. 

Papier und Pergament, 249 ff., 415 290 mm. 

Um 1410—1420. Nordische Kopie nach einer italienischen Handschrift 
(Neapel ?). Farbig lavierte Federzeichnungen in brauner Tinte. 

C. NORDENFALK, Saint Bridget of Sweden as represented in illu- 
minated Manuscripts, in: De Artibus Opuscula XL, Essays in Honor 
of Erwin Panofsky, New York 1961. 


SchloB Eriksberg, Schweden, Carl Jedvard Freiherr Bonde. 


DIE GLASMALEREI UM 1400 


Will man die fiir die Glasmalerei um 1400 charakteristischen 
Eigenschaften verstehen, so mu$ man in der Entwicklung dieser 
Kunst ziemlich weit, bis etwa 1270 zuriickgehen. Damals léste sich 
in Frankreich das grofartige System des 13. Jahrhunderts auf, in 
dem das Glasfenster eine monumentale Scheidewand war, deren 
Funktion nicht nur darin bestand, den Innenraum zu erhellen, son- 
dern ihn streng und deutlich abzugrenzen. Nun aber umgab man die 
»vollfarbigen“ Figuren oder Szenen mit grofen, farblosen Grisaille- 
flichen und zerstérte damit den monumentalen Charakter des Glas- 
fensters — man beraubte es seiner Funktion, einheitlich geschlossene 
Wand zu sein, denn von nun an wurde diese ja vom reinen Licht 
durchdrungen. Die Folgen dieses Wandels wirkten sich entscheidend 
auf den Stil aus: an die Stelle der kraftvollen, nachtdunklen Farbténe 
um 1250 traten zartere, gebrochene Nuancen; in der gemalten 
Modellierung gaben die Glasmaler die massiven Halbténe zugunsten 
des Striches oder der Schraffierung auf; die Betonung lag nicht mehr 
auf dem Glas als materieller Substanz, sondern das Hauptinteresse 
wandte sich gegen Ende des 18. und zu Beginn des 14. Jahrhunderts 
einer raffinierten Linien- und Farbfiihrung, einer malerischen Sub- 
tilitat zu. Es handelt sich dabei entschieden um eine Art ,,gotischen 
Manierismus“, der aus der Pariser Kunst der Zeit des hl. Ludwig 
hervorging. Die Erfindung — oder Wiederentdeckung — des Silber- 
gelb und ebenso der Ausschliff auf Glas, der damals aufkam, er- 
wiesen sich als zusatzliche Mittel verfeinerten Ausdrucks. 


Eine andere wichtige Entwicklungsphase liegt zu Beginn des 
14. Jahrhunderts oder besser um 1320 bis 1330. In diesem Augen- 
blick ist nicht mehr von der Gesamtgestaltung des Fensters, von 
seiner Wirkung innerhalb der Architektur die Rede, sondern vom 
Stil der Malerei. Nicht nur in Frankreich macht sich dieser Wandel 
geltend, sondern in der gesamten europadischen Glasmalerei, die be- 
reits von dem sich ausdehnenden Pariser und englischen ,,Manie- 
rismus“ der Jahre um 1800 mehr oder weniger stark erfaBt worden 
war. Die Versuche, mittels Linearperspektive und Modellierung 
Volumina und Raumtiefe darzustellen, greifen auf die Kunst der 
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Glasmalerei iiber. Die vetrata duccesca des Doms von Siena, die 
Reihe der giottesken Glasfenster in der Antoniuskapelle der oberen 
Basilika von Assisi, die Glasfenster in Kénigsfelden in der Schweiz 
sind die ersten Zeugnisse dieser Richtung. Obwohl sie auf kraftigen 
Widerstand stieB, setzte sie sich nach und nach in Frankreich durch 
(wo sie in Saint-Ouen in Rouen und in der Kathedrale von Evreux 
um 1330 in Erscheinung tritt), im ElsaB, in Deutschland (im Quer- 
schiff von Augsburg etwa), in Osterreich (Chormittelfenster des 
Stephansdoms um 1840) und in England. 


Dieser grundlegende Wandel in der Entwicklung des Glasfensters 
wirkt sich zunichst auf die gemalten Architekturen aus, die vom 
Ende des 18. Jahrhunderts an eine unglaubliche Bedeutung erlangen, 
sich in phantastischen Strukturen tiber Einzelgestalten oder Szenen 
tiirmen und den tiberwiegenden Teil des Fensters schmiicken. Diese 
durchsichtigen, ,,flachen“ Spitzengebilde wachsen sich zu perspekti- 
visch gesehenen Gehidusen (Edicula) aus. In ihren Folgen noch wich- 
tiger jedoch ist die Gestaltung des Sockels oder des Bodens, auf dem 
die Figuren stehen: dadurch, daB diesen Partien der Anschein eines 
Reliefs verliehen wird, entsteht die Neigung, die Figuren in die Tiefe 
der Fensterflache hineinzustaffeln. Die Arabeske der UmriBlinien, 
die jede Figur fiir sich durch den Schnitt erhalten hatte, verliert an 
Bedeutung gegeniiber der Kérperlichkeit, die in ihrer Substanz durch 
eine mehr malerische Modellierung suggeriert wird. 


Aber — genau wie in der Miniaturmalerei der ersten Halfte des 
14. Jahrhunderts — werden diese Bemiihungen um Suggerierung 
eines Raumes sofort durch die besondere Behandlung des Hinter- 
grundes wieder entwertet und ihrer Wirkung beraubt: der Hinter- 
grund bleibt ,,abstrakt“‘, durchzogen von Rankenwerk, in Schach- 
brettmuster aufgeteilt, mit ornamentalen Netzlinien geschmiickt. Das 
farbige Schimmern bleibt erhalten, denn das Ausmaf der ,,Stiicke“ 
im Hintergrund ist meistenteils nicht sehr grof und das Rankenwerk 
sehr dicht. Die verfeinerte Kostbarkeit des Stils und der Reichtum 
der farbigen Wirkung bleibt gewahrt. 

Tatsachlich teilt sich die Kunst der Glasmalerei, die nicht iiberall 
die neuen, von Italien ausgehenden Prinzipien mit dem gleichen 
Eifer sich zu eigen macht, um die Mitte des 14. Jahrhunderts deutlich 
in zwei Richtungen, deren eine Frankreich und England und deren 
andere die germanischen Lander vertreten. In Frankreich und Eng- 
land bleiben die Glasmaler den Asthetischen Grundsatzen von 1300 
treu: sehr hellfarbiges Glas wird mit dem opalenen Wei der Gri- 
saillen umgeben und man arbeitet mit gebrochenen Ténen, deren 
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Skala durch die Verwendung von Silbergelb noch lichter und blon- 
der erscheint. Auch das rein Materiell-Technische spielt eine Rolle: 
seit dem Ende des 18. Jahrhunderts gestattet der Gebrauch von 
sehr diinnem Glas (besonders in der Normandie und in England) 
eine Virtuositit des Schnitts, eine Durchsichtigkeit und eine Zartheit 
der gemalten Modellierung, die von den Glasfenstern in den germa- 
nischen Landern nicht erreicht wird. Daher bleibt Frankreich das 
Land des ,,gotischen Manierismus“, der von hier aus in der zweiten 
Halfte des Jahrhunderts nach Zentraleuropa und Deutschland aus- 
strahlt. In den éstlicher liegenden Lindern, vom ElsaB bis nach 
Wien und Prag herrschte damals der ,,Parlerstil, der seinen Namen 
erhielt, obwohl es kein Ensemble von Glasfenstern gibt, das mit 
einem Parler-Bauwerk in unmittelbarer Verbindung stiinde. 

In Erfurt, in St. Sebald in Niirnberg wie auch in St. Stephan in 
Wien (in Prag ist leider aus dieser Zeit nichts wirklich Bedeutsames 
erhalten geblieben) begegnet man einem Stil, der in seiner von vollen 
T6nen gesattigten Farbgebung und in seinen Kompositionen sehr 
kraftig wirkt, komplex in der Durchgestaltung der Oberflache und 
des Raums, betont in der Durchzeichnung der Formen: die manieri- 
stische Eleganz weicht einer briiskeren Linienfiihrung, kiirzeren Pro- 
portionen, der Betonung des Volumens zuungunsten des Umrisses. 

Welche Rolle spielte auf diesem Gebiet im dritten Viertel des 
Jahrhunderts Béhmen und Prag, diese ,,Hauptstadt“ der europa- 
ischen Kunst zur Zeit Karls IV.? Dariiber wissen wir ungliickseliger- 
weise nichts. Der iiberwaltigende Schmuck der Heiligenkreuzkapelle 
in Karlstein, deren Fenster mit Halbedelsteinen und Kristallen ge- 
ziert sind, gehdrt nicht in die Geschichte der Glasmalerei. In Oster- 
reich kann man wabhrscheinlich am besten ihre Entwicklung wahrend 
dieser Periode verfolgen und den Etappen nachgehen, die zur Bil- 
dung der die Zeit um 1400 bestimmenden Charakteristika fiihren. 
Der ,,plastische“ Stil, der durch den Aufbau der Szenen und die 
Haltung der Gestalten einen Raumeindruck zu geben sucht, ist in 
Wiener Neustadt bereits vorherrschend und vor allem in dem 
Meisterwerk der Jahrhundertmitte, in StraBengel bei Graz, das sicher 
um 13860 anzusetzen ist (das Ensemble dieser Fenster ist bedauer- 
licherweise auseinandergerissen worden). Die Fenster von St. Ste- 
phan und Maria am Gestade in Wien um 1860 entwickeln ebenfalls 
diese Richtung weiter. Ein Vierteljahrhundert spater kommen wir in 
der Herzogskapelle von St. Stephan in Wien zum Ziel, zu der Kunst, 
an der wir hier interessiert sind, zum ,,weichen Stil“. 

In diesen herrlichen Fenstern ist von den ,,Eroberungen“ des 
14. Jahrhunderts nichts verlorengegangen: der in die Tiefe gehende 
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Raum — denn jeder der Herrscher sitzt unter einem ,,Turm“ in 
einem seiner Gestalt angemessenen Gehiuse —, der betonte, gleich- 
sam individualisierte Charakter der Haltung und der Silhouette, der 
Farbenreichtum der bunten Hintergriinde mit dem Rankenwerk, das 
der Kunst Zentraleuropas und Deutschlands eigen ist, die ,,franzési- 
sche“, manierierte Eleganz der Proportionen und Konturen. Dazu 
kommen schlieBlich die fiir die Kunst zu Ende des 14. Jahrhunderts 
bezeichnenden Charakteristika: eine Betonung des Individuellen, die 
Neigung zum ,,Portrat“, die von der Tafelmalerei in B6hmen, Deutsch- 
land, Frankreich, Norditalien geférdert wird, die ungemein feine 
Wirkung, die auf der Zartheit der Ténung, dem sorgsam behandelten 
Detail beruht und unweigerlich an die Miniaturmalerei erinnert. Ein 
solches Werk entsteht natiirlich dort, wo die ureigensten Traditionen 
Zentraleuropas mit den Anregungen zusammentreffen, die aus jenem 
,internationalen‘’ Komplex der Kunst der Fiirstenhéfe geschépft 
werden, die wohl geographisch weit auseinander liegen, aber durch 
gleiche Lebensweise, gemeinsame familiire Bindungen und einen 
unaufhorlichen Austausch von Kunstwerken und Kiinstlern innig ver- 
kniipft sind. Man hat bis jetzt bei der Definition dieses Stils die Glas- 
malerei nur selten herangezogen — tatsichlich findet er aber gerade 
hier einen besonders schénen und treffenden Ausdruck: in Werken 
wie den Wiener Herzogscheiben oder den Fenstern von Evreux — 
die fiir die franzésische K6nigsfamilie geschaffen wurden — oder 
jenen von Bourges fiir Jean de Berry. 

Der Anteil der ,,bdhmischen“ Kunst des kaiserlichen Hofes zu 
Prag an der Bildung des Stils der groben Wiener Hofwerkstatt ist 
nicht zu leugnen, auch wenn man kein einziges béhmisches Fenster 
heranziehen kann (die kleine Kreuzigung in Karlstein ist ein zu 
wenig bedeutsames Werk, dasselbe gilt auch fiir die Fragmente von 
St. Bartholoma in Kolin); in Deutschland liegen alle Werke dieser 
Stilrichtung spater; in Frankreich ist von der Periode unmittelbar vor 
1380 leider nichts erhalten. Ein einziges sehr schénes und bezeich- 
nendes Werk befindet sich in der Rosenkranzkapelle der Kathedrale 
von Evreux, mit Gestalten, die vor buntem Hintergrund in tiefen 
»,Nischen“ geborgen stehen, und mit herrlichen kleinen Propheten- 
figuren in den Architekturen: man erkennt den Stil der Ateliers der 
Miniaturisten und Pariser Maler vom Hof Karls VI. Aber wenn man 
auch Gestalten von gleicher Eleganz und ebenso auch jenes ,,Mi- 
niaturhafte“ vorfindet, so 1aBt doch die rein franzdsische Tradition 
einer sehr hellen, im Wei der Grisaillen ertrinkenden Glasmalerei 
Analogien mit der Kunst Zentraleuropas wenig sinnvoll erscheinen. 
Das andere franzisische Werk aus dieser Zeit, Heiligengestalten in 
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Saint-Sévérin in Paris, ist durch Restaurierungen zu sehr verindert, 
als dafs man es bei einer Suche nach den Quellen heranziehen 
kénnte. 


Doch 146t sich die Bedeutung, die den franko-vlamischen Ateliers 
in Paris und der franzésischen Technik der sehr hellen Glasmalerei 
auf diinnem Glas mit ihrem ungewoéhnlichen formalen Raffinement 
bei der Verbreitung des ,,kostbaren“ Stils der Zeit um 1400 nicht 
leugnen. Sie wird gewissermafen a posteriori durch die franzésischen 
Meisterwerke in den Kathedralen von Evreux und Bourges bestatigt. 
In Evreux sind es die ,,kéniglichen Scheiben“ der hohen Fenster, 
die, von Pierre de Mortain gestiftet, ihn selbst und Konig Karl VII. 
darstellen, wie sie ,,der Jungfrau empfohlen werden“. Diese Szenen 
der ,,Empfehlung“ sind auch das Thema am Portal der Kartause von 
Champmol bei Dijon, das von Jean de Marville und Sluter stammt. 
Eine Kunst des ,,realistischen“ Portrats, eine Darstellung, die ,,in die 
Tiefe“ fiihrt, Hintergriinde mit reichem Rankenwerk, absolute Be- 
herrschung der malerischen Mittel, leichte Modellierung und virtuose 
Handhabung des Silbergelb. In ihrer durchsichtigen Reinheit aber 
ist es auch eine ,,irreale“ Kunst, aristokratisch in der Haufung der 
Wappen, der Zeichen der Macht, fern vom alltaéglichen und gleich- 
sam vulgdren Lauf der Geschichte, der, wie wir wissen, gewalttatig, 
voll schmutziger Intrigen und unbarmherziger Morde ist. Das fast 
weife Glasfenster von Guillaume de Cantiers (um 1400) im Schiff 
von Evreux und das sogenannte Fenster von Bernard de Cairiti (um 
1415?) im Chor vervollstindigen diese Galerie von auBergewohn- 
licher Qualitét. Die zweite Serie franzésischer Meisterwerke befindet 
sich in Bourges: Bruchstiicke, die aus der Sainte-Chapelle des Pala- 
stes von Jean de Berry stammen und annahernd um 1405 anzusetzen 
sind, und die Fenster der Kapellen der Kathedrale, die von den 
Thuillier und den Aligret, Familiaren des Herzogs, gestiftet wurden. 
Die Architekturen sind farblos, die Hintergriinde mit ihrem Ranken- 
werk in gebrochenen Ténen gehalten, die Figuren der Stifter, die 
vor der Jungfrau knien, sind in ihren farbigen Gewandern in so 
zarten Halbténen modelliert, wobei mit steifem Pinsel immer wieder 
die in diinnen Schichten aufgetragene Farbe entfernt wurde, dah 
das Licht durch sie hindurchdringt, sie fast weifs und véllig unstoff- 
lich erscheinen 148t. Frankreich behalt noch dreiBig Jahre lang, ja 
da und dort noch langer, diesen Stil des hellen, ,,irrealen“ Glas- 
fensters bei, mit seinen biegsamen Formen, die trotz der sie begren- 
zenden Bleifassung keine Konsistenz haben: zum Beispiel in der Ver- 
glasung des Querschiffs der Kathedrale in Le Mans oder auch in den 
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Rosen der Kathedrale von Angers. Erst um die Mitte des Jahrhun- 
derts verwandelt die ,,harte“ und kraftige Kunst, die von den nieder- 
landischen Meistern ausgeht, wieder einmal den herrschenden Stil. 

Osterreich erlebt zwischen 1350 und 14380 die schénste Periode in 
der Geschichte seiner Glasmalerei und hat um diese Zeit zahlreiche 
Meisterwerke aufzuweisen. Die grofe Hofwerkstatt der Herzogs- 
kapelle liefert die Vorbilder fiir die Fenster von Maria am Gestade 
in Wien, die wunderbare Reihe der Scheiben in Viktring, Karten — 
Fenster, die in kostbaren Ténen, zart wie Miniaturen erbliihen —, 
oder auch der Fenster der Freisingerkapelle in Klosterneuburg um 
1410. Die Ahnlichkeit dieser Fenster und auch der Scheiben von 
St. Lambrecht im Museum von Graz mit der ésterreichischen Tafel- 
malerei ist sehr groB — ist der Meister von St. Lambrecht denn 
nicht ein Maler, der anderwarts unter dem Namen ,,Hans von Tiibin- 
gen“ bekannt ist? Lokal begrenzt, wie etwa in Tamsweg, lebt dieser 
Stil noch bis zur Mitte des Jahrhunderts fort, unbekiimmert um die 
StoBkraft der neuen Malerei von Pfenning, Witz oder den Nieder- 
landern. 

Deutschland besitzt aus dieser Zeit eine grohe Zahl von Fenstern, 
die sich, was den Stil der Figuren betrifft, von der gleichen ,,béhmi- 
schen“ Richtung ableiten lassen, die aber dabei in bezug auf die 
Aufhellung der Tonskala und die neue Technik des diinnen Glases 
und der zarten Modellierung ,,franzésisch“ sind und international 
oder europaisch in ihrer allgemeinen Stilgebung. Der etwas schwere 
,Parlerstil“, der seiner Farbwirkung und seiner Komposition nach 
etwas ,,Monumentales“ hat, wandelt sich um 1400. Er wird leichter, 
feiner, ,,weich“. Die deutschen Meisterwerke finden sich in Erfurt, 
Ulm, Rothenburg ob der Tauber. In Erfurt besteht zwischen dem 
Fenster der Genesis um 1370 und dem des Johann von Tiefengruben 
um 1400 ein beachtlicher Unterschied in den Farbténen, der Kompo- 
sition, der malerischen und ausdrucksmaf igen Verfeinerung, wenn 
auch in der jiingsten Scheibe stellenweise noch etwas von friiherer 
Derbheit zu spiiren ist. In Rothenburg haben wir vor allem in den 
Seitenfenstern des Chorabschlusses die ganzen reizvollen Errungen- 
schaften der Kunst um 1400 vor uns: Zartheit der Téne, malerisches 
Feingefiihl bei der Modellierung, Vielfaltigkeit der Komposition. In 
Ulm erreicht die Qualitét einen noch héheren Grad: in den Bruch- 
stiicken der Marienfenster des Chors, um 1400, und dann in der 
Bessererkapelle, deren Fenster aus den Jahren 1420 bis 1430 Lukas 
Moser zugeschrieben werden. Sieht man sich die kleinen Szenen an, 
die mit einer unendlichen Sorgfalt geschnitten und gemalt sind und 
zarte, gebrochene Farbténe haben, die noch von der Ausstrahlung 
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der weiBen Partien iiberstrahlt werden, so méchte man manchmal 
meinen, daB man dem 14. Jahrhundert, dem blumigen“ Stil von 
Viktring oder den Fenstern von Bourges noch ganz nahe ist. Aber 
wie im Altar von Tiefenbronn, der aus dem Jahr 1431 stammt, treten 
die Elemente des neuen ,,realistischen oder ,,verharteten“ Stils 
schon in Einzelheiten wie der Zeichnung der Falten, der betonten 
Linienfiihrung der Gesichter in Erscheinung. Doch gelingt es diesen 
formalen Neuerungen nicht, den zarten Zauber des weichen Stils zu 
brechen. Erst die Heftigkeit der Farbgebung und des Ausdrucks, die 
eckigen Kompositionen, die steifen Formen, die ,,barocke“ Kunst des 
ausgehenden Mittelalters, eines Peter Hemmel in Andlau oder eines 
Meister Jacques-Coeur in Bourges haben radikal die Trennung von 
diesem Stil vollzogen. In den schénen Szenen aus dem Leben der 
hl. Katharina in Schlettstadt (oder in Thann oder viel spater noch in 
Alt-Thann) halt sich die Tradition der Zeit um 1400, trotz der An- 
ziehungskraft, die der neue, in Malerei und Plastik bereits herr- 
schende Stil ausiibt. Es ist sogar ganz eigentiimlich festzustellen, wie 
schwer sich der wesenhafte Irrealismus der Glasmalerei abstreifen 
lieB und welche Mihe es kostete, in diese Technik die realistischen 
Bestrebungen der Spatgotik oder der beginnenden _ italienischen 
Renaissance zu tibertragen. Die italienischen Fenster zu Anfang 
des Jahrhunderts lassen das deutlich erkennen. Die Scheiben, die 
Lorenzo Monaco fiir Or San Michele in Florenz entwarf, wurden zu 
sehr verandert, um sie als Beispiel heranziehen zu kénnen. Aber das 
groBe Glasfenster von Mariotto di Nardo in San Domenico in Perugia 
um 1410 bleibt ,,gotisch“, gehért zum ,,internationalen Stil“, selbst 
wenn ihm die manieristische, weiche Biegsamkeit der franzésischen 
oder deutschen Kunst fehlt. Sogar Ghiberti kann sich diesem Stil 
nicht entziehen, weder in der herrlichen Assunta von 1405 in Santa 
Maria dei Fiori noch in seinem Olberg, der doch schon gute zehn 
Jahre spater liegt. Und erst in den Werken Donatellos und Andrea 
del Castagnos sieht man, wie der Geist der Renaissance die Floren- 
tiner Glasmalerei erobert. 


So hat der ,,internationale Stil“ um 1880, der die recht weit aus- 
einanderstrebenden Tendenzen der Mitte des 14. Jahrhunderts ver- 
einte oder zumindest einander naherbrachte, in verschiedenen Lan- 
dern Europas zu einer wahren Hochbliite von ganz auBergewoéhnlich 
qualitaitvollen Kunstwerken gefiihrt. GewiB sind die hauptsachlichen 
Anregungen der Kunst um 1400 nicht von der Glasmalerei aus- 
gegangen (wie es bei der abendlandischen Malerei um 1200 der Fall 
war); diese Kunst hat eher den Stil der Miniaturen, der Tafelmalerei, 
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der sie in ihren formalen Elementen sehr nahestand, in ihre eigene 
Technik aufgenommen und eingeformt. Vor allem aber hat dieser 
Stil sehr kohdrent und sehr getreu das zum Ausdruck gebracht, was 
man als die ,,formale Berufung“ der Glasmalerei bezeichnen kénnte: 
durchsichtiger Schmuck zu sein, kostbar in Ausfiihrung und Wir- 
kung, die Realitat des Lebens erhellend und verwandelnd. 


StraBburg Louis Grodecki 


GLASMALEREI 


BOURGES, WERKSTATT. 


Prophetenfenster. 


215. Prophet Isaias. 
216. Unbenannter Prophet (David). 
217. Prophet Daniel. 
218. Unbenannter Prophet (Micha). 


Jede Figur mit ihrer architektonischen Bekrénung besteht aus vier 
Scheiben. Héhe je 236 cm, Breite je 54 cm. Inschriften: Kat.-Nr. 215: 
Im Sockel: ,,isaie: phe.“ Im Spruchband: ,,letamini domino - et“ (er- 
neuert: die Inschrift bezieht sich auf David, XXXI. Psalm). 216: 
»,£Letamini domino: et exulta (te). 217: Im Sockel: ,,daniel. (p. a).“ 
Im Spruchband: ,,virgo : concipiet : et : pariet : filium“ (hier liegt 
eine Vertauschung mit Isaias vor). 218: Im Spruchband: ,,et timebant 
gentes nomen (tuum). 
Die vier Propheten gehéren einem Zyklus des apostolischen Credo an 
(Dialog zwischen Propheten und Aposteln). Innerhalb der urspriing- 
lichen Gesamtkomposition in der Sainte-Chapelle des Herzogs von 
Berry waren die Figuren mit ihrer Bekrénung einer gemalten Archi- 
tektur, die sich aus Figuren und offenen Arkaden zusammensetzte, 
eingebunden. Der Figurenstil schlieBt an den der Glasgemiilde zweier 
Kapellen (Chapelle des Trousseau und Chapelle des Aligret) in der 
Kathedrale von Bourges an und steht in engster Beziehung zu den fiir 
den Herzog geschaffenen Buchmalereien. Daher gelegentliche Zu- 
schreibung der Entwiirfe an André Beauneveu und Jean de Cambrai. 
Um 1400—1405. 
Urspriinglicher Standort die Sainte-Chapelle im herzoglichen Palais 
des Jean de Berry zu Bourges. Im 18. Jhdt., nach der Demolierung 
der Kapelle, in die Krypta der Kathedrale versetzt. 
Vitraux de France, Paris 1953, Kat.-Nr. 36, p. 76 f. 
E. MALE, in: Histoire générale de PArt d’A. Michel, vol. IV, 2, 
p. 774 f. — A. DES MELOIZES, Les vitraux de Bourges postérieures 
au XIlIlJe siécle, Lille 1891—1894, p. 21 f. — A. DE CHAMPEAUX et 
G. GAUCHERY, Les travaux d’art exécuté pour Jean de France, duc 
de Berry, Paris 1894, p. 114—118. — J. LAFOND, in: Le Vitrail fran- 
cais, Paris 1958, p. 186 f., Abb. 141. 

Bourges, Depot der Kathedrale. 
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219. Herabkunft des Hi. Geistes. 
Rundscheibe in Rechteckfassung. Hohe: 60 cm, Breite: 67 cm. 


Obwohl die Provenienz nicht gesichert ist, macht die enge stilistische 
und technische Verwandtschaft mit den Figuren von den Kat.-Nr. 215 
bis 218 die gleiche Herkunft aus der Sainte-Chapelle des Herzogs 
von Berry (Maf werk) héchst wahrscheinlich. Ebenfalls enge stili- 
stische Beziehungen bestehen zur Buchmalerei (Petites Heures de 
Berry von Jaquemart de Hesdin). Um 1400—1405. 


Bis 1939 willkiirlich in einem Fenster der Marienkapelle der Kathe- 
drale von Bourges eingebaut. 


Vitraux de France, Paris 1953, Kat.-Nr. 37, p. 77 f. 
A. DES MELOIZES, a.'a. O., p.54. — A. BOINET, La cathédrale de 
Bourges, 2. Aufl., Paris 1956, p. 89. 

Bourges, Depot der Kathedrale. 


ELSASSISCHE WERKSTATT. 
220. Christus mit Engelgefolge in einer Architektur. 


Hche je 72cm, Breite je 72cm. Die vier Scheiben bilden die Bekré- 
nung von vier Szenen aus der Geschichte Kaiser Konstantins und der 
hl. Helena, wobei der durchgehende, vor und zuriickspringende 
Architekturprospekt die vier Bahnen des zehn Geschosse hohen Fen- 
sters kompositionell zusammenfaBt und zugleich raumlich ausdeutet. 
Um 1410—1420. 


Aus dem ,,Konstantinsfenster“ der Georgskirche in Schlettstadt. 
Les Vitraux du Moyen Age de l’église Saint-Georges de Sélestat, Séle- 
stat 1948. Kat. S.12—16 (ABBE J. WALTER). 


H. WENTZEL, Meisterwerke der Glasmalerei, 2. Aufl., Berlin 1954, 
S. 63. 


Schlettstadt, Georgskirche. 


ENGLISCHE WERKSTATT. 
221. Verkiindigung an die Hirten, 


Rundscheibe (vermutlich ehemalige MaSwerkfiillung), Durchmesser: 
29,3 cm. Die auf Nahsicht berechnete Grisaillemalerei der Figuren 
unter reichlicher Verwendung von Silbergelb bedeutet einen Vorgriff 
auf die Kunstgattung der ,,Kabinettscheibe“, der im 14. Jhdt. auf den 
Westen Europas beschrankt bleibt. Ende des 14. Jhdts. 


Glasmalerei 23 1 


Urspringlicher Standort unbekannt. 1900 aus der Henry Vaughan 
Collection erworben. 


H. READ, English Stained Glass, London 1926, S. 99, T. 27. — 
B. RACKHAM, A Guide to the Collections of Stained Glass (Victoria 
and Albert Museum), London 1936, S. 46, T. 148. — H. READ, 
J. BAKER, A. LAMMER, English stained glass, New York o. J. 
(1960), S. 106, mit Farbtafel. 


London, Victoria and Albert Museum, Inv.-Nr. 2270—1900. 


ERFURTER WERKSTATT. 


H. WENTZEL: Meisterwerke der Glasmalerei, 2. Aufl., Berlin 1954, 
S. 46 ff. 


222. Evangelist Markus. 


Hohe: 76,5 cm, Breite: 47,5 cm. Bis auf unbedeutende Flickstiicke und 
nachtraglich eingezogene Sprungbleie gut erhalten (noch mittelalter- 
lich verbleit!). Inschriften: Im Sockel: ,, - marcus.“ Rechts: ,,TOLV2(1!)* 
(Die Erganzung zu APOSTOLVS findet sich in der dariiberliegenden 
Architekturscheibe), Im Buch: ,,Factum est illud diebus venit Jhesus 
a Nazareth.“ Die vier Evangelisten, die unter zierlichen Tiirmchen- 
architekturen sitzen (vgl1. GOERN-HEGE, Abb. 81), bilden den Sockel 
des zwanzig Geschosse hohen Apostelmartyrien-Fensters. Die ausge- 
stellte Scheibe muB hier fiir die ganze, nicht nur dem Umfang, son- 
dern auch der kiinstlerischen Bedeutung nach hervorragende erste 
Gruppe der Erfurter Domchor-Verglasung stehen. Nach dem Verlust 
der Glasmalerei in Béhmen selbst, vor allem des Prager Veitsdomes, 
vermittelt Erfurt die beste Vorstellung von der in der Stiltradition 
des Meisters Theoderich stehenden Glasmalerei. Letztes Viertel des 
14. Jhdts. 


Der Zeitpunkt der Entfernung vom urspriinglichen Standort im Dom- 
chor zu Erfurt (an der Stelle des Originals heute eine Kopie) ist 
unbekannt (vor 1898). 


J. SCHINNERER, Kat. der Glasgemilde des Bayerischen National- 
museums, Miinchen 1908, Nr. 89, S. 23, Taf. XII. — Die Kunstdenk- 
miler der Provinz Sachsen, I: Die Stadt Erfurt, Burg 1929, S. 168 
bis 173. — H.WENTZEL, Meisterwerke der Glasmalerei, 2. Aufl., 
Berlin 1954, S. 46. — H. GOERN und F. HEGE, Die gotischen Bild- 
fenster im Dom zu Erfurt, VEB Verlag der Kunst 1961, S. 53f., 
Abb. 80—84. 


Miinchen, Bayerisches Nationalmuseum, Inv.-Nr. G 925. 
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MEISTER DER ST. LAMBRECHTER SCHEIBEN. 

223. Jonas entsteigt dem Walfisch. 

224. Auferstehung. 
HGdhe: je 72,5 cm, Breite: je 41,5 cm. 
Die beiden Scheiben bilden mit vier zugehérigen den Rest eines drei- 
teiligen typologischen Fensters: In der Mittelbahn die neutestamen- 
tarische Szene, eingefaBt von den Darstellungen der entsprechenden 
alttestamentarischen Vorbilder. Zur Auferstehung Christi gehért auBer 
der Jonasszene noch die (verlorene) Darstellung Simsons mit den 
Tiiren von Gaza. Allgemeinere kunstgeschichtliche Bedeutung ge- 
winnen die technisch und kiinstlerisch gleich hervorragenden Glas- 
gemilde dadurch, daB sie sich stilistisch unmittelbar den Tafelbildern 
aus der Werkstitte des Meisters der St. Lambrechter Votivtafel 
(,.Hans von Tiibingen“) anschlieBen. Mit Recht wurde, zuletzt von 
OETTINGER, jener Gehilfe, der den Notnamen eines Meisters des 
Andreasaltares trigt, in engere Verbindung mit ihnen gebracht, wahrend 
die vom selben Autor versuchsweise vorgeschlagene Identifizierung 
mit dem Meister der Lichtensteiner Passion nicht nur keinerlei 
Stiitzung durch den stilistischen Befund erfahrt, sondern auch iiber 
die Entwicklungsstufe der Scheiben hinausfihrt. Hingegen wird mit 
OETTINGERS Zuschreibung der beiden Zeichnungen (vgl. Kat.- 
Nr. 263) an den Scheibenmeister das tatsichlich gemeinsame Werk- 
stattgut umrissen. Die Lokalisierung dieser Werkstatte ist noch immer 
strittig. Fiir die zeitliche Ansetzung der Glasgemiilde steht nur ein 
Terminus post quem mit dem Baubeginn der Peterskirche — 1424 — 
zur Verfiigung. 
1847 Ubertragung der Scheiben von ihrem urspriinglichen Standort in 
der Peterskirche in St. Lambrecht in die dortige SchloBkapelle, 1930 
in die Gemaldegalerie des Stiftes, 1953 Verkauf an das steiermarkische 
Landesmuseum Joanneum in Graz. 
K. OETTINGER, Hans von Tiibingen und seine Schule, Berlin 1938, 
S. 37 ff. — Osterr. Kunsttopographie XXXI (O. WONISCH, Die 
Kunstdenkmiler des Benediktinerstiftes St. Lambrecht), Wien 1951, 
S.121. (Dort alle altere Literatur.) — Kat. ,,Kunst des Mittelalters‘ 
Steierm. Landesmuseum Joanneum in Graz, Graz 1955, S. 50. 


> 


Graz, Steiermarkisches Landesmuseum Joanneum, 
Inv.-Nr. 3806, 305. 


MOSER, Lukas (?). 


Der Meister des Tiefenbronner Altars ist wahrscheinlich identisch mit dem 
Maler Lukas, der in Ulmer Urkunden von 1409 bis 1434 wiederholt auf- 
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scheint. In diesem Jahr erhalt er Zahlungen fiir Glasmalereien ,,in das 
Stiiblein“ (Bessererkapelle ?) am Miinster. In der F rage, wie weit bei der 
Ausfiihrung eine Beteiligung Hans Ackers anzunehmen ist, gehen die Mei- 
nungen auseinander (vgl. zu ,,Lukas Moser-Hans Acker“ die Referate auf 
dem Berner GlasmalereikongreB 1953, in: Kunstchronik 1953, S. 113 f., 117, 
sowie Bulletin van de Kon. Nederl. Oudheidkundige Bond 1958, S. 90 ff., 
und LEHMBRUCK, Stilkritische Untersuchungen iiber die Arbeiten des 
Hans von Ulm, in: Schriften des Ulmer Museums [in Vorbereitung]). 


J. GRAF VON WALDBURG-WOLFEGG, Lucas Moser, Berlin 1939. 


225. Engelssturz. 
226. Siindenfall. 


227. Abraham bewirtet die drei Engel. 
Héhe je 67 cm, Breite je 38 cm. 


Wahrend Kat.-Nr.226 so gut intakt ist und Kat.-Nr.227 nur ein 
unbedeutenden Partien der Scheibe Flickstiicke aufweist, sind in 
Kat.-Nr. 225 die untere Gewandhilfte Luzifers und die grellviolette 
Zunge des Hdllenrachens erneuert. Die Scheiben sind Teile einer ein- 
heitlichen Verglasung (Genesis bis Passion Christi). Ungeachtet des 
kleinen Formats sind sie jedoch als eigenwertige Bilder aufgefaBt. 
Mit dem 1431 entstandenen Tiefenbronner Altar verbindet die Schei- 
ben das Streben nach realistischer Ausgestaltung der Szenerie (Land- 
schaft statt Rankenhintergrund!), von ihm unterscheidet sie die stir- 
kere Verhaftung an den weichen Stil. Es ist daher fraglich, ob das 
iiberlieferte Datum 1434 tatsichlich fiir die Entstehung der Folge 
herangezogen werden kann (WENTZEL: ,,um 1420—1430*%). 


Ulm, Stddtisches Museum, 1958. 
Aus der Bessererkapelle am Ulmer Minster. 


H. WENTZEL, Glasmaler und Maler im Mittelalter, in: Zeitschr. f. 
Kunstwissenschaft 1949, S.55, Abb. 22, 23. — H. WENTZEL, Mei- 
sterwerke der Glasmalerei, 2. Aufl, Berlin 1954, S. 61 ff., Abb. 199 f., 
203 f., Farbtaf.3. — A.STANGE, Deutsche Malerei der Gotik IV, 
Miinchen 1952, S. 93. — U. FRENZEL, Glasbilder aus gotischer Zeit, 
Miinchen 1959, Farbabb. 19—21. 


Ulm, Evangelische Gesamtkirchengemeinde. 


NURNBERG, WERKSTATTKREIS VON ST. SEBALD. 


228. Mariae Tempelgang. 
Hohe der Rechteckscheibe samt DreipaBendigung: 118,5 cm, Breite: 
45,5 cm. 
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Trotz der weitgehenden Abwitterung der Schwarzlotzeichnung, die 
den Gegensatz zwischen hellen und dunklen Glasern heute iiber- 
steigert, besterhaltene Scheibe aus diesem Werkstattkreis und damit 
ein wichtiger Reprasentant der béhmisch gefirbten Glasmalerei aut 
frankischem Boden. Um 1390. 


Aus der Stadtpfarrkirche in Langenzenn, Mittelfranken. 


Nurnberg, Germanisches Nationalmuseum, Inv.-Nr. Mm 714/715. 


NURNBERGER WERKSTATT. 
229. Die Heiligen Hieronymus und Petrus. 
HGhe: 75,5 cm, Breite: 45,5 cm. 


Die vielfach gesprungene, in der Substanz aber fast intakte Scheibe 
stammt aus dem Schiirstabfenster, einer Stiftung des Anton, Leupold 
und Erhardt Schiirstab. Sie ist eines der ganz wenigen relativ gut er- 
haltenen Beispiele fiir den ausklingenden Niirmberger Glasmalereistil 
béhmischer Herkunft, der 1379 mit der Fensterstiftung Kénig Wen- 
zels fiir St. Sebald seinen Anfang nimmt. Das Todesdatum des zuerst 
gestorbenen Anton Schiirstab: 1899, kann wohl als terminus ante 
quem fiir die Entstehung des Fensters gelten. 

Die Scheibe befindet sich an ihrem urspriinglichen Standort in der 
Pfarrkirche St. Martha. 

M. KAUTZSCH, Anfiange der Glasmalerei in Niirmberg und Franken 
von 1240 bis 1450, phil. Diss., Halle 1931, S. 14 ff. — H. WENTZEL, 
Meisterwerke der Glasmalerei, 2. Aufl., Berlin 1954, S. 48f. — 
G. FRENZEL, Niimberger Glasmalerei der Parlerzeit, phil. Diss. 
(MS), Erlangen 1954. — G. FRENZEL, Kaiserliche Fensterstiftungen 
des 14. Jhdts. in Niirmberg, in: Mitt. des Vereins fiir Gesch. der Stadt 
Niirmberg 1962 (im Druck). 


Niimberg, Evangelisch-Reformierte Gemeinde St. Martha. 


NURNBERGER WERKSTATT. 
230. HI. Laurentius. 
Héhe: 33 cm, Breite: 21 cm. 


Trotz des kleinen Formats ist die Scheibe im Gegensatz zu den west- 
lichen Beispielen (Kat.-Nr. 221) nur bedingt als Vorstufe der Kabinett- 
glasmalerei anzusprechen: Es fehlt ihr der Grisaille-Charakter, die 
Silbergelbmalerei auf dem Glas und vor allem der dem Format adi- 
quate MaBstab. Der Weg zur Kabinettscheibe fiihrt hier einfach iiber 
die Verkleinerung einer groB$formatigen Komposition. Um 1420. 
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Angeblich aus Stéckach bei Grafenberg, Mittelfranken. 


G. und U. FRENZEL, Die Technik der mittelalterlichen Glasmalerei, 
in: Die Glaswelt, 1960, S. 358, Abb. 18. 


Niirnberg, Germanisches Nationalmuseum, Inv.-Nr. Mm. 91. 


NURNBERGISCH-FRANKISCHER WERKSTATTKREIS. 
231. Maria als apokalyptisches Weib. 


Zwei Scheiben. Héhe: 88 bzw. 86cm, Breite: 41,5cm. Schwarzlot- 
zeichnung stellenweise abgewittert; die urspriinglich starkere Ab- 
schattierung durch radikale Restaurierung der Aufenseite beein- 
trachtigt. : 

Die Madonna im Strahlenkranz bildet die Mitte eines sechs Scheiben 
umfassenden Medaillons, das in seinem AuBeren Rahmenband zu 
Haupten der Maria sieben Tauben (die sieben Gaben des hl. Geistes) 
beherbergt. Zur Gesamtkomposition gehért ferner eine Gruppe von 
drei Scheiben iiber dem Medaillon mit dem thronenden Christus zwi- 
schen musizierenden Engeln. Die beiden Marienscheiben, deren 
Schwarzlotzeichnung partiell abgerieben ist, haben einige sp&tmittel- 
alterliche Flickstiicke. Das Fenster ist eine heraldisch bezeugte Stif- 
tung Kénig Wenzels von Béhmen und bildet ein wichtiges Binde- 
glied zwischen Béhmen und Franken einerseits und den siiddeutschen 
Umformungen des Béhmischen anderseits. Gegen 1400. 


Der urspriingliche Standort ist unbekannt, heute in der alten Stadt- 
pfarrkirche zu Hersbruck. 


H. WENTZEL, Meisterwerke der Glasmalerei, 2. Aufl., Berlin 1954, 
S. 60. 
Hersbruck, Evangelisch-Lutherische Kirchengemeinde. 


TIEFFENTHAL VON SCHLETTSTADT, Hans (?). 


Von dem urkundlich in Schlettstadt (1891 als Hausbesitzer und 1422 als 
Stadtmaler), in Basel (wo er 1418—1420 eine Kapelle nach dem Vorbild 
der Kartause von Dijon ausmalt) und schlieBlich in StraBburg (1433 bis 
1448, 1444 Ratsherr) nachweisbaren Maler sind keine gesicherten Werke 
erhalten. Die Zuschreibung von Tafelbildern (z. B. Frankfurter Paradies- 
gartlein) ist ebenso hypothetisch wie die der Glasgemalde (durch 
R. BRUCK und ABBE J. WALTER). 

M. LEHMANN, Zur Geschichte der Glasmalerei in der Schweiz, 


1906—1912, S. 258, 273, 327. — J. L. FISCHER, Handbuch der Glas- 
malerei, Leipzig 1914, S. 105, 107, 115. — C. GLASER, Die alt- 
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deutsche Malerei, Miinchen 1924, S.81f. — H.ROTT, in: Zeitschr. 
f. d. Geschichte des Oberrheins 1929, S. 88 ff. 


Die hl. Katharina wohnt der Verbrennung der fiinfzig Philosophen 
bei. 


Das Volk von Alexandria betet die Gétzen an. 


Héhe je 73 cm, Breite je 75cm. Die beiden Szenen mit ihrer archi- 
tektonischen Bekrénung gehéren zu einem umfangreichen Katharinen- 
zyklus, von dem noch 18 Scheiben erhalten sind. In der Subtilitat der 
Ausfiihrung und der Freude am modischen Kostiim eines der letzten 
Beispiele des ,,style international“ im Rheinland. Jiinger als das ,,Kon- 
stantinsfenster“. Um 1430. 


Aus einem Chorfenster der Georgskirche in Schlettstadt, nachtraglich 
(bis 1939) in das siidliche Querschiff versetzt. 


Les Vitraux du Moyen Age de l’église Saint-Georges de Sélestat 1948, 
Kat. S.12—16 (ABBE J. WALTER). Vitraux de France, Paris 1958, 
Kat. Nr. 68, S 105 f. 


R. BRUCK, Die elsassische Glasmalerei, StraBburg 1902, pl. 49. — 
H. WENTZEL, in: Kunstchronik 1954, S.5. — H. WENTZEL, Mei- 
sterwerke der Glasmalerei, 2. Aufl., Berlin 1954, S. 63, 100. — 
J. LAFOND, in: Le Vitrail francais, Paris 1958, S. 197. 


Schlettstadt, Georgskirche. 


WIENER ,,HOFWERKSTATT*. 
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F. KIESLINGER, Die Glasmalerei des ésterreichischen Herzogshofes 
aus dem Ende des 14. Jhdts., in: Belvedere 1922. — Corpus Vitrearum 
Medii Aevi, Osterreich I (E. FRODL-KRAFT, Die mittelalterlichen 
Glasgemilde in Wien). Graz-Wien-Kéln 1962, S. XXVII—XXX. 


Habsburgerfenster. 


ScheibengréBe: Héhe: je 99 cm, Breite: je 35 cm. Inschriften: ,,Dux - 
Albertus - Austrie - secundus. Rex - Rudolphus Boemie - secundus. Dux - 
Hainricus - Austrie - primus. Rudolfus Rex Romanorum primus. Rex - 
Albertus - Romanorum primus. Rex Fridericus - Roma(n)orum primus.“ 
Die Reihe der Habsburgischen Fiirsten ist von links oben nach 
rechts unten abzulesen, wobei die drei deutschen Kénige im oberen 
GeschoB vereinigt sind: Kénig Rudolf I. (1218—1291), der Stamm- 
vater des Hauses; Konig Albrecht I. (1248—1808); Kénig Friedrich I. 
der Schéne (1286—1380). Im unteren GeschoB®: Herzog Albrecht II. 
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(1298—1358); Kénig Rudolf II. (III.) von Béhmen (um 1282—1307); 
Herzog Heinrich I. (1299—1327). Die Darstellung des ganz weltlich 
aufgefaBten Stammbaumes des Gsterreichischen Fiirstenhauses in 
einem Kirchenfenster ist nicht ohne die Anregung des Luxemburger 
Stammbaumes auf Burg Karlstein denkbar. Hauptwerk der dster- 
reichischen Glasmalerei gegen 1390. 

Vom urspriinglichen Standort in der Herzogenkapelle im Westteil 
des Wiener Stephansdomes nach 1779 in die Turmhalle versetzt und 
1887/88 dem Historischen Museum der Stadt Wien iibergeben. 
Ausstellung ,,Stephansdom“, Wien, Osterr. Museum f. angewandte 
Kunst, 1948, Kat.-Nr. 71—76. 

F. KIESLINGER, Gotische Glasmalerei in Osterreich bis 1450, Wien 
1928, S.57—59. — Osterreichische Kunsttopographie XXIII, Wien 
1931 (H. TIETZE, Geschichte und Beschreibung des Stephansdomes 
in Wien), S. 538—549. — J. SCHLOSSER, Zur Frage der Glas- 
gemalde der ,,Bartholomauskapelle“ in St. Stephan, in: Osterr. Zeitschr. 
f. Denkmalpflege 1949, S.95—110. — Corpus Vitrearum Medii Aevi, 
Osterreich I, S. 59—63. 


Historisches Museum der Stadt Wien, Inv.-Nr. 117274—117282. 


WIENER WERKSTATT, NACHFOLGE DER ,,HOF- 

WERKSTATT*%. 
Das leistungsfahige Atelier, dem die Kat.-Nrn. 235 bis 239 zuzuschreiben 
sind, mu innerhalb des Jahrzehnts um die Jahrhundertwende eine Reihe 
groBer Auftrige fiir den Hof, fiir den mit dem ésterreichischen Fiirsten- 
haus verbundenen Adel und fiir die Kirche bewaltigt haben. Trotz der 
Beteiligung mehrerer Hinde ist das Stilbild aller aus dieser Werkstatt er- 
haltenen Verglasungen ganz einheitlich und unverwechselbar. Gegeniiber 
der eigentlichen, von der tiberragenden Individualitéat des Meisters der 
Habsburgischen Fiirstenbildnisse getragenen ,,Hofwerkstatt“, ist, bei auBer- 
ster handwerklicher Meisterschaft, ein Abgleiten ins Burgerlich-Liebens- 
wiirdige unverkennbar. 

Lit. wie vor Kat.-Nr. 234. 
235. Geburt Christi. Tafel 151 

Hohe: 69 cm, Breite: 47 cm. 

St. Erhard in der Breitenau, Pfarrkirche. 

236. Der Stifter Herzog Albrecht III. mit seinen beiden Frauen. 


Hohe: 69 cm, Breite: 47,5 cm. Inschrift: ,,Albertus - dux - austrie - et - 
Styrie - et - Carintie - et - cetera - uxores - eius -“ 
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Der Herzog ist in Zeittracht wiedergegeben: eng anliegender, abge- 
steppter Lentner mit breitem Hiiftgiirtel ttber dem Kettenhemd, 
Topfhelm am Riicken. Eine Besonderheit der in einem Futteral eben- 
falls itiber den Riicken niederhangende Zopf, das Abzeichen der, an- 
laBlich der PreuGBenfahrt, 1877 gegriindeten Zopfgesellschaft. Im 
Wimpel der ésterreichische Bindenschild, iiber den beiden Gemah- 
linnen, Elisabeth und Beatrix, die Wappen von Béhmen und Hohen- 
zollern. Wahrscheinliche Entstehungszeit: zwischen 1386 (Ubernahme 
der Regentschaft auch in Steiermark) und 1895 (Tod des Herzogs). 
Die herzogliche Stiftung in die Breitenau diirfte durch die dort be- 
giiterten, mit Albrecht eng verbundenen, Grafen Stubenberg ausge- 
lést worden sein. 

Beide Glasgemilde befinden sich noch an ihrem urspriinglichen 
Standort im Chor der Pfarrkirche von St. Erhard in der Breitenau, 
Steiermark. 

F. KIESLINGER,, Gotische Glasmalerei in Osterreich bis 1450, Wien 
1928, S. 24, 68. — E. ALBENSBERG, Glasmalerei in Steiermark, 
1250—1400, ungedruckte Diss., Graz 1957, S. 141—156. 


St. Erhard in der Breitenau, Pfarrkirche. 


Einzug in Jerusalem (3 Scheiben). 
Héhe: je 87 cm, Breite: je 46 cm. 
Aus dem dreibahnigen Passionsfenster (ChorschluBfenster). 


Viktring, Pfarrkirche (ehem. Stiftskirche). 


Verkiindigung Mariae. 

Hohe: 94 cm, Breite: 60 cm. 

Aus dem zweibahnigen Fenster des Marienlebens, in dem jeweils 
ein Geschof mit figiirlichen Darstellungen mit einem Architektur- 
geschoB abwechselt. 

Trotz weitgehender Stilgleichheit mit Kat.-Nr. 285 und 236 wirken die 
Viktringer Glasgemalde noch ausgeschriebener, in ihrer Individualitat 
starker verschliffen. An der Fensterstiftung war unter anderem das 
auch mit St. Erhard verbundene Geschlecht der Stubenberg beteiligt. 
AuBere Anhaltspunkte fiir die Datierung fehlen. Gegen 1400. 

Die Verglasung ist vollstindig an ihrem urspriinglichen Standort im 
Chor der ehemaligen Stiftskirche von Viktring, Karnten, erhalten. 
W.FRODL, Glasmalerei in Kamten, 1150—1500, Klagenfurt-Wien 
1950, S. 64—66 (dort alle altere Literatur). 


Viktring, Pfarrkirche (ehem. Stiftskirche). 
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239. Verkiindigung Mariae. Tafel 150 


Hoéhe: 82cm, Breite: 58cm. Unter dem Knie der Madonna altes 
Flickstiick (Blatt). Aus einem zweibahnigen Jugend-Christi-Fenster. 
Die Klosterneuburger Scheiben sind zweifellos die spatesten Schép- 
fungen der Werkstitte, die schon in den weichen Stil einmiinden. 
Entstehung wahrscheinlich unmittelbar im AnschluB an die Erbauung 
der Wehingerkapelle, die 1401 bereits fertiggestellt war. 


Von den Stiftern steht vor allem der eine der beiden Briider, Berthold 
von Wehingen, Bischof von Freising (gest. 1410) als Kanzler Al- 
brechts III. und Ratgeber Leopolds in engsten Beziehungen zum 
ésterreichischen Fiirstenhaus. 


Der Zeitpunkt der Entfernung der Glasgemalde von ihrem urspriing- 
lichen Standort, der Wehinger-(Freisinger-)Kapelle am Kreuzgang in 
Klosterneuburg, ist unbekannt. Gegenwartig in einem Fenster der 
Leopoldskapelle. 


F. KIESLINGER, Gotische Glasmalerei in Osterreich bis 1450, Wien 
1928, S. 29, 58. — W. PAUKER, Das Stift Klostemeuburg, Wien 
1936, S.86. — H. WENTZEL, Meisterwerke der Glasmalerei, Berlin 
1951, S. 60. 

Klostemeuburg, Augustinerchorherrenstift. 


DIE ZEICHNUNG 


Die Handzeichnung als selbstandiger kiinstlerischer Ausdruck hat 
ihren Ursprung im gleichen Zeitraum wie der Aufstieg des Tafel- 
bildes als selbstandiger Organismus. Dies ist der Fall im spateren 
14. und am Anfang des 15. Jahrhunderts, also in dem Zeitraum, der 
durch das Thema der vorliegenden Ausstellung umgrenzt wird. Die 
mittelalterliche Zeichnung, soweit sie nicht Handschriftenillustration 
oder Vorbereitung einer Buchminiatur ist, ist nur schematischer Ab- 
ri8 eines geplanten Werkes der monumentalen Wand- oder Glas- 
malerei, oder Ubungsstiick, Musterbild, ,,Simile“, das vom Kinstler 
nur zu dem Zweck gezeichnet wird, um gegebenenfalls als Vorlage 
und brauchbares Bildrequisit zu dienen. Im Zeitalter des ,,inter- 
nationalen Stils‘‘ aber wird die Handzeichnung zur eigenen kiinst- 
lerischen Darstellungskategorie, weshalb der breite Raum, der ihr 
in dieser Ausstellung gewahrt wird, gerechtfertigt ist. Die Kraft- 
quellen der malerischen Entwicklung dieses Zeitraumes liegen in 
Frankreich und Italien, hervorragend durch ihre Schépfungen der 
Buch- und Wandmalerei, die Héchstleistung der Tafelmalerei an 
Zahl und Qualitét aber wurde in Mitteleuropa vollbracht, in dem 
Gebiet, das durch den Rhein und die Sudeten, durch Nord- und 
Ostsee und die Alpen umfat wird. Dies ist auch die Region, aus 
der die meisten und schénsten Proben friiher Zeichenkunst stammen. 


Die Frage nach friihen franzésischen Zeichnungen des _,,inter- 
nationalen Stils“ ist ebenso schwierig zu beantworten wie die nach 
friihen franzésischen Tafelbildern. Die Zahl der Denkmiler, die 
mit Sicherheit nach Frankreich lokalisiert werden kénnen, diirfte 
kaum das Dutzend iibersteigen. Im iibrigen wird mit vagen Ver- 
mutungen operiert, die vielfach von der subjektiven, national be- 
dingten Einstellung der Forscher abhingen. Die gemeinsame Quelle 
der europiischen Bewegung des ,,internationalen Stils“ ist das ita- 
lienische, namentlich das sienesische Trecento, dessen Anregungen 
der europiischen Gesamtheit vornehmlich durch Frankreich ver- 
mittelt wurden (wenngleich es auch andere Wege des Kontaktes 
gab). Sie wurde um 1400 zur internationalen Stilsprache, die die 
Definition der nationalen Herkunft der Denkmiiler namentlich auf 
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einem kiinstlerisch noch so dunklen Gebiet wie der Friihgeschichte 
der Handzeichnung und Graphik schwierig macht. Umso wertvoller 
wird dadurch ein Dokument wie die grofe Zeichnung des Todes 
Mariae im Louvre, Kat.-Nr. 250, die in der sorgfaltigen Technik noch 
an das ,,Parement de Narbonne“ anschlieBt. Sie gibt eine Vorstellung 
vom Zeichenstil der Pariser Schule am Ausgang des 14. Jahrhunderts. 
Hier mag bereits von einer Zeichnung als Selbstzweck gesprochen 
werden. Auch das Skizzenbuch des Jacques Daliwe der Berliner 
Staatsbibliothek — ein Modelbuch der Zeit wie das bekannte in 
Wien — und das Studienblatt des Basler Kupferstichkabinetts mit 
drei Madonnen, Kat.-Nr. 253, mégen als Dokumente des rein franzé- 
sischen Stils angesehen werden, aber schon bei der aquarellierten 
Zeichnung der ,,Dame mit dem Falken“, Kat.-Nr. 255, oszilliert die 
Bestimmung zwischen Frankreich, dem sie von G. Ring, Flandern, 
dem sie von A. E. Popham zugewiesen wurde, und Oberitalien, zu 
dem engste Beziehungen bestehen. Auch auf friihe deutsche Karten- 
spiele wie das Stuttgarter, Kat.-Nr. 269, weist das Blatt voraus. Diese 
wirkliche ,,Internationalitat“ gilt noch viel mehr fiir eine ,,Gefangen- 
nahme Christi“ im British Museum, Kat.-Nr. 248, eine Planetenserie 
in Dresden (Ring 70) und die Apostel- oder Prophetenfigur, Kat.- 
Nr. 254, die sowohl fiir Frankreich wie fiir B6hmen in Anspruch ge- 
nommen wird. Da sich die groBartige Zeichnung eines ,, Hieronymus 
im Gehdus“, Kat.-Nr. 105, als Titelblatt in einer von den Briidern von 
Limburg mit Miniaturen geschmiickten ,,Bible historiée“ befindet 
(Bibl. Nat. Fr. 166), ist ihre Zuschreibung an das Atelierhaupt Pol de 
Limbourg durchaus gerechtfertigt. Wir treten damit in den Kiinstler- 
kreis um den Herzog von Berry ein. Die Hauptmeister, die fiir ihn 
arbeiteten, waren der Herkunft nach Niederlander und die Schei- 
dung der kiinstlerischen Leistung in nationale Anteile wird zur Un- 
méglichkeit. 

Die Niederlande wurden erst greifbar durch die ars nova des Jan 
van Eyck, die in ihren Anfangen, verkérpert durch das Turiner 
Gebetbuch und die Altarfliigel des Metropolitan Museum, noch mit 
der Kunst der Briider von Limburg, also dem ,,internationalen Stil“, 
zusammenhingt. Die ,,Anbetung der Konige“, Kat.-Nr. 247, repra- 
sentiert diese Kunst, wenn auch vielleicht nur im Spiegelbild einer 
Nachzeichnung. 

Die Briicken vom ,,internationalen Stil“ Frankreichs zu dem 
Deutschlands, die die geographische Zuweisung erschweren, sind 
ebenso zahlreich. Hat doch noch ihr Entdecker C. Dodgson die 
,Hofische Gesellschaft“ vom Meister des Utrechter Marienlebens 
dem Kreise der Briider von Limburg zugewiesen. Die zierliche, 
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miniaturenhaft sorgfiltige ,,Gefangennahme Christi“ des Berliner 
Kupferstichkabinetts, Kat.-Nr. 257, die auf den niederrheinisch- 
niederlindischen Umkreis hinweist, wurde im Berliner Katalog mit 
dem Hinweis ,,vielleicht franzésisch“ versehen. 

Einer viel deutlicher umrissenen Region stehen wir gegeniiber, 
wenn wir die Entwicklung der Handzeichnung im Trecento und 
friihen Quattrocento in Italien verfolgen. Die Toskana und Ober- 
italien kommen hiefiir allein in Betracht. Was an der italienischen 
Handzeichnung besonders fesselt, ist, daB sich dort zuerst ein per- 
sdnlicher Stil, eine besondere ,,Handschrift“ der Kiinstler entwickelt, 
an der wir sie erkennen. Das vollzieht sich im ,,weichen“, im ,,inter- 
nationalen“ Stil, wo Kiinstler wie Spinello Aretino, Parri Spinelli, 
Lorenzo Monaco als deutlich erkennbare Zeichnerpersénlichkeiten 
hervortreten. Ghibertis Entwurf fiir die GeiBelung Christi im ersten 
Baptisteriumstor, Kat.-Nr. 260, ist noch in jedem Strich Zeichenkunst 
des ,,weichen Stils‘“ mit der pelzartig strichelnden Oberflachen- 
behandlung, aber mit der Verve eines grofsen Meisters vorgetragen, 
dessen Handschrift allein schon die GréSe seines inneren Mafes 
verrat. 

In noch héherem Grade gilt das fiir Oberitalien, wo die zeichne- 
rische Produktion aus dem betrachteten Zeitraum so umfangreich 
vorhanden ist wie sonst nur in Mitteleuropa, wohl auch, weil die 
Zeitlaufte in den genannten Regionen der Erhaltung dieses leicht 
beweglichen Kunstgutes giinstiger waren als in Westeuropa. Lom- 
bardei und Veneto waren den Einfliissen aus dem franzésischen und 
deutschen Norden offener als das iibrige Italien, weshalb sich der 
,weiche Stil“ dort linger erhielt. Dank dem Zeichnungenschatz der 
Albertina ist dieses Gebiet in der Ausstellung besonders reichhaltig 
vertreten. Fiir die lombardische Zeichenkunst legt das késtliche 
Silberstiftblatt von Michelino da Besozzo, Kat.-Nr. 267, Zeugnis ab, 
dem schon in alter Zeit hochberiihmten Miniatur-, Tafel- und Fresko- 
maler, der fiir die Visconti und Borromeo tatig war. Lebendigste 
Naturbeobachtung, nicht nur des héfischen Lebens, sondern auch der 
Tierwelt, trotz haufiger Abhangigkeit von franzésischen Vorbildern, 
zeichnet das Skizzenbuch des Giovanni de’ Grassi der Bibliothek in 
Bergamo aus, fiir dessen Gattung Blatter mit Tierstudien des 
Museums Teyler, Kat.-Nr. 270, hier Zeugnis ablegen miissen. Da 
bereitet sich Pisanellos meisterhafte zeichnerische Beobachtung der 
Natur vor. 

Michelino kam in Venedig vermutlich mit einer anderen groBen 
Kinstlerpersénlichkeit des ,,internationalen Stils“ zusammen: Gentile 
da Fabriano, durch die reizvolle Modestudie des Louvre (Kat.- 
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Nr. 258) in der Ausstellung vertreten. Im Schiilerkreis des Gentile 
haben wir vermutlich auch den gréBten Oberitaliener zu suchen: 
Pisanello. Sein erster Lehrer war Stefano da Verona, ein hervor- 
ragender Zeichner, der zweimal nach Tirol reiste, und dessen Stil 
starkste Beriihrungen mit dem Norden aufweist. Pisanello setzte im 
Dogenpalast Gentiles Freskenzyklus fort, was auf nahere persdnliche 
Beziehung der beiden Kiinstler schlieBen 14Bt. Durch Stefanos und 
Pisanellos Tatigkeit wurde Verona ein wichtiges kiinsterisches Zen- 
trum, in dem der ,,internationale Stil‘ mahlich in den neuen Natura- 
lismus der Renaissance hiniiberwuchs. Zeichnungen nach alten Vor- 
bildern, selbst nach Antiken, wechseln im Oeceuvre Pisanellos mit 
blendenden Naturstudien, in denen das neue Erlebnis der Wirklich- 
keit hereinbricht. So wachst er in seiner wesentlichen Leistung 
bereits iiber das Zeitalter des ,,internationalen Stils“ hinaus. 

Die groéBte Fiille an zeichnerischen Schépfungen des ,,internatio- 
nalen Stils“ strémt uns aus dem mitteleuropdischen Raum ent- 
gegen. Da iiberwaltigt nicht nur die Menge und Vielfalt der Werke, 
sondern da begegnen uns auch die héchsten Qualitéten. Da wird die 
Handzeichnung in der Tat eine Kunst, die in sich selbst restlose 
Erfiillung findet. Die Tafelmalerei des ,,weichen Stils“ hat die gréB- 
ten Leistungen in Béhmen mit Prag, in Osterreich mit Wien, am 
Bodensee und Rhein mit Strafburg, Mainz und KGln als Zentren, 
schlieBlich in Westfalen und Niedersachsen vollbracht. Aus diesen 
Landschaften ist uns auch die gréBte Fille an Zeichnungen er- 
halten, die sich zum Teil in groBen, geschlossenen alten Sammlun- 
gen wie der der Universitatsbibliothek Erlangen befinden. 

Die friihen bédhmischen Zeichnungen in Braunschweig und Erlan- 
gen, Kat.-Nr. 242-244, sind noch herkémmliche Typeniibermittlung, 
der Stilstufe des Votivbildes des Otko von Vlasim und des Mihl- 
hausener Altars entsprechend. Mit 1400 aber treten die groBen 
Einzelleistungen auf den Plan: die wohl wienerische hl. Margareta 
des Budapester Kabinetts, die mainfrinkische oder mittelrheinische 
,,Unterweisung Mariae“ (Kat.-Nr. 293), die Griinewald vorausahnen 
1aBt, das Modelbiichlein, Kat.-Nr. 257, das wieder mit Einzelblattern 
im Fogg Museum of Art, Cambridge, und im Museum Boymans- 
Van Beuningen, zusammenhiangt. Die Vorbildersammlung des Mo- 
delbiichlein ist ein Memento, dafs die Unterscheidung zwischen 
Vorzeichnung und Nachzeichnung mit entsprechender Qualitatsdiffe- 
renzierung im Zeitalter des ,,internationalen Stils“ noch nicht die 
unbeschrankte Geltung hat wie in spateren Jahrhunderten. In die Zeit 
von 1410 bis 1420 fallen die Spitzenleistungen wie die ,,Gefangen- 
nahme Christi‘ aus der Bodenseegegend (Kat.-Nr. 294) und die bei- 


16° 


244 Die Zeichnung 


den vielleicht schénsten Einzelblatter des ,,internationalen Stils“: die 
einzigartige ,,Hfische Gesellschaft“ der Universitatsbibliothek Upp- 
sala (Kat.-Nr. 265) und die ,,Verspottung Christi des Kopenhagener 
Kupferstichkabinetts (Kat.-Nr. 278). Alles, was die internationale 
Kunst an formalen Kostbarkeiten und geistiger Sublimierung ent- 
wickelt hat, erscheint hier zur Quintessenz gesteigert. Ersteres Blatt 
laBt sich eindeutig mit einer Kiinstlerhand in Verbindung bringen: 
mit dem mittelrheinischen Meister der Tafeln des Marienlebens im 
Utrechter Diézesanmuseum. Die Kopenhagener ,,Verspottung~ gibt 
noch immer ein Ritsel auf, da sie den ganzen expressiven Formen- 
schatz des spiiten ,,weichen Stils“ von Wien bis zum Oberrhein und 
nach Hamburg in der Epitome enthilt. Die Zuweisung an die Wiener 
Hofkunst, die ich versuchte, mu8 noch immer hypothetisch bleiben. 
Diese beiden Hauptwerke verkérpem auch vorbildlich die beiden 
Hauptspielarten der Linienrhythmik des ,,weichen Stils“: die 
,Hfische Gesellschaft verkérpert die expressive mit lang durch- 
gezogenen Strihnen dicht aneinander sitzender, parallel laufender 
Linien und Konturen — die ,,Verspottung“ verkérpert die ge- 
flammte, in schmuckreichen Linien gewellte und gelockte, die 
héchsten dekorativen Reiz entfaltet. 


Nicht hypothetisch, sondern eindeutig dsterreichisch ist die groBe 
Gruppe von Handzeichnungen, die sich mit der Tafelmalerei des 
spaten ,,weichen Stils“ in Verbindung bringen laBt, wie sie von Wien 
in alle 6sterreichischen Lander, namentlich in die Steiermark und 
nach Salzburg ausstrahlte. Ihr Hauptmeister ist der Schépfer der 
Votivtafel von St. Lambrecht, der in eine dekorative Gewandbordiire 
seiner frihen Kreuztragung die Buchstaben , JOHAN“ eingefiihrt 
hat. Seine Hand 14Bt sich eindeutig in zwei Zeichnungen (London, 
Kat.-Nr. 263) und zwei Holzschnitten (Albertina, Kat.-Nr. 322) nach- 
weisen. Er wuchs aus der Wiener Kunst um 1400 hervor und hatte 
dort auch seine meisten Gefolgsmanner. Er nahm aber starke Ein- 
fliisse aus dem burgundisch-oberrheinischen Kreis auf und zeigt 
zahlreiche Parallelen zur Kunst Veronas. In Tirol erfolgte vollends 
eine Mischung dieses Stils mit italienischen Einfliissen. In Osterreich 
hat dieser spite ,,weiche Stil“, mit zahlreichen Elementen des neuen 
Realismus durchsetzt, linger nachgelebt als anderswo, weshalb auch 
die in dieser Ausstellung gezeigten dsterreichischen Denkmiiler zeit- 
lich zum Teil schon iiber die Gruppe der Geltung des ,,internatio- 
nalen Stils“ hinausfallen. 


Wien Otto Benesch 
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Beschreibender Katalog der Handzeichnungen in der Graphischen 
Sammlung Albertina. Bd. I: Die Zeichnungen der venezianischen 
Schule, Wien 1926; Bd. III: Die Zeichnungen der toskanischen, um- 
brischen und rémischen Schulen, Wien 1982; Bd.IV: Die Zeich- 
nungen der deutschen Schulen, Wien 1933. — O. BENESCH, Oster- 
reichische Handzeichnungen des 15. und 16. Jahrhunderts, Freiburg 
i. Br. 1936, in: Die Meisterzeichnung V. — E. BOCK, Zeichnungen 
deutscher Meister im Kupferstichkabinett zu Berlin, Berlin 1921. — 
E. BOCK, Die Zeichnungen in der Universitatsbibliothek Erlangen, 
Frankfurt a.M. 1929. — Z.DROBNA, Die gotische Zeichnung in 
Béhmen, Prag 1956. — O. FISCHER, Geschichte der deutschen 
Zeichnung und Graphik, Miinchen 1951. — P. HALM, B. DEGEN- 
HART, W. WEGNER, Hundert Meisterzeichnungen aus der Staat- 
lichen Graphischen Sammlung Miinchen 1958. — P. LAVALLEE, 
Le dessin francais du XIIIe au XVIe siécle, Paris 1930. — A. van 
SCHENDEL, Le dessin en Lombardie jusqu’a la fin du XVe siécle, 
Briissel 1938. — F. WINKLER, Mittel-, niederrheinische und west- 
falische Handzeichnungen des 15. und 16. Jhdts., Freiburg i. Br. 1932, 
in: Die Meisterzeichnungen IV. — F. WINZINGER, Deutsche Mei- 
sterzeichnungen der Gotik, Miinchen 1949. 


ZEICHNUNGEN 


BAYERISCH, um 1400. 


240. Christus am Kreuz (Kanonblatt). 


Deckfarbenmalerei auf Pergament, der Grund und die aubere Ein- 
fassung in Blattgold. 253 X 181 mm. 

Das Blatt hat seine kunstgeschichtliche Stellung zwischen dem Kreu- 
zigungsbild des Meisters von Wittingau in der Stiftsgalerie zu Hohen- 
furt und dem Kreuzigungsbild aus der Miinchener Augustinerkirche. 
Sammlermarke des Dresdner Kinstlers J.G. Schumann, 1761—1810 
(Lugt 2344). 

Albertina Kat. IV, Nr. 5. — O. BENESCH, Ein oberdeutsches 
Kanonblatt um 1400, in: Belvedere 1926, Forum, S. 91 ff. — STANGE 


II, S. 180. Wien, Albertina, Inv.-Nr. 4854. 


BEMBO, Bonifacio. 


Geboren um 1420 in Brescia (?). Als Maler tatig unter anderem in Pavia, 
Cremona und Mailand. Hofmaler des Francesco und Galeazzo Sforza. 
Wird noch 1478 als lebend erwdhnt. 


241. 


R. LONGHI, ,,Me pinxit“, in: Pinacotheca I, 1928/29. 


Vier Tarockkarten. 


Je ca. 174 & 87 mm. 


Aus einem Kartenspiel, von dem sich Teile in der Accademia Car- 
rara, Bergamo, und in der Pierpont Morgan Library, New York, be- 
finden (drei Karten von einem sp&teren Kiinstler um 1480, nach 
TOESCA von Antonio Cicognara). Von VENTURI und TOESCA in 
den Umkreis der Zavattari gesetzt, von LONGHI dem Bonifacio 
Bembo als Friihwerke zugeschrieben. Dieses, bereits gegen die Jahr- 
hundertmitte entstandene Kartenspiel ist ein interessantes italienisches 


Gegenstiick zu dem dlteren deutschen Kartenspiel in Stuttgart (Kat.- 
Nr. 269). 


Legat Francesco Baglioni (1900). 


La moda in cinque secoli di pittura, Turin 1951. Mostra del Libro 
miniato, Rom 1958. Arte Lombarda, Mailand 1958, Nr. 259. Mostra 
Storica delle Arte Grafiche, Mailand 1959. 
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VENTURI XII, S.278. — VAN MARLE VII, S. 174. — P. TOESCA, 
La pittura e la miniatura nella Lombardia da pid antichi monumenti 
alla meta del Quattrocento, Mailand 1912, $.526f. — R. LONGHI, 
»Me pinxit“, in: Pinacotheca I, 1928/29, S. 86. — A. OTTINI DELLA 
CHIESA, Accademia Carrara, Bergamo o. J. (1955), S. 67 ff. 


Bergamo, Accademia Carrara. 


BOHMISCH, um 1380. 
242. Drei stehende Kinige. 


Pinselzeichnung auf Pergament. 170 X 203 mm. 
Die Zartheit und die lockere, aufgeléste Drapierung der Gestalten, 
die sich von der vorausgegangenen Kunst des Meisters Theoderich 
stark unterscheidet, laBt bereits Tendenzen des weichen Stils voraus- 
ahnen. Ahnlich im Stil haben wir uns den Freskenzyklus des Luxem- 
burger Stammbaumes auf SchlofS Karlstein vorzustellen, der leider 
zerstért und nur als Kopie in einer Handschrift des 16. Jhdts. iiber- 
liefert ist (Wien, Osterreichische Nationalbibliothek, Nr. 8330). 
DROBNA, S. 42. — Zeichnungen alter Meister im Landesmuseum 
Braunschweig, hrsg. von der Prestelgesellschaft 1925, Taf. 1. — 
H. SCHMIDT, Die deutschen Handzeichnungen bis zur Mitte des 
16. Jhdts., in: Kunsthefte des Herzog Anton Ulrich-Museums, Heft 9, 
Braunschweig 1955, Nr. 58. 

Braunschweig, Herzog Anton Ulrich-Museum, Inv.-Nr. 53, 


BOHMISCH, 2. Hilfte 14. Jahrhundert. 


243. 


244. 


Zwei Musterblatter mit Gewandfiguren. 


Zwei Greise, 

der linke durch eine Rolle als Philosoph, der rechte durch einen Sex- 
tanten als Astronom gekennzeichnet. 

Pinsel und Feder in Schwarzbraun auf Pergament. Das Gesicht des 
rechts Sitzenden stellenweise mit Rot (spaéter ?) gehdht. Der Boden 
mit dem Pinsel (wohl auch spiater) in Gelb angelegt. 138 & 185 mm. 
Oben von einer Hand des 16. oder 17. Jhdts: ,,Juncker von Brag ge- 
macht“. Die Inschrift scheint eine richtige Uberlieferung wiederzu- 
geben, denn der Stil der Figuren entspricht dem der béhmischen 
Malerei jener Zeit (vgl. etwa die Votivtafel des Ocko von Vlasim). 


Drei Gewandfiguren. 
Technik wie beim vorigen Blatt. Gesicht, Hande und Spruchband der 
mittleren Gestalt sind mit lichterem Gelbbraun gezeichnet. Oben wellig 
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beschnitten, wobei mdglicherweise eine ebenfalls auf Junker von 
Prag lautende Bezeichnung verlorengegangen ist. 127 (linker Rand) 
172 mm. Der linke Mann mit Rolle als Prophet gedeutet, der 
rechte mit Stock findet eine Entsprechung in der Gestalt Noahs in 
der luxemburgischen Genealogie der Burg Karlstein. Die von BOCK 
als Sibylle gedeutete mittlere Gestalt nach HALM vielleicht ein 
Johannes Evangelist. Die beiden Musterblatter sind Fragmente eines 
Modelbuches, wie es uns in dem Braunschweiger Skizzenbuch noch 
fast vollstindig vorliegt (Kat.-Nr. 245). Ein drittes zugehériges Blatt 
in Dessau tragt ebenfalls die Bezeichnung Junker von Prag 
(M. J. FRIEDLANDER, Handzeichnungen in der Behérdenbibliothek 
in Dessau, Stuttgart 1914, Taf. 1). 


Aus der Markgraflichen Sammlung Ansbach. 


Deutsche Zeichnungen 1400—1900, Miinchen-Berlin-Hamburg, 1956, 
Nr. 1. 


Kat. Erlangen, Nr. 1 und 2. — O. KLETZL, Die Junker von Prag in 
StraBburg, Frankfurt am Main 1936, S. 26 ff. — Z. DROBNA, S. 40f., 


Abb. 60, 61. Erlangen, Universitatsbibliothek. 


BOHMISCH, um 1400. 


245. 


Skizzenbuch (Musterbuch eines Malers). 

Bestehend aus 34 Pergamentblattern, davon drei lose eingelegt. Im 
Vorder- und Riickdeckel je eine eingeklebte Zeichnung auf Papier, 
uber einer stellenweise noch sichtbaren Stiftvorzeichnung Feder (oder 
Pinsel ?) in Schwarzgrau. Das Inkarnat manchmal durch einen rost- 
braunen Ton angedeutet. 170 X 140 mm. 

Dieses umfangreichste erhaltene Musterbuch dieser Zeit umfaft so- 
wohl religidse als auch profane Motive. 

Deutsche Zeichnungen 1400—1900, Miinchen-Berlin-Hamburg 1956, 
Ergadnzung zum Kat., S.2, Nr. VII. 

J. NEUWIRTH, Das Braunschweiger Skizzenbuch eines mittelalter- 
lichen Malers, Prag 1897. — Z. DROBNA, S. 48 f., Taf. 90—99. 


Braunschweig, Herzog Anton Ulrich-Museum, Inv.-Nr. 63. 


BOHMISCH, Anfang 15. Jahrhundert. 


246. 


Bartiger Mannerkopf. 


Feder und Pinsel in Grauschwarz, bradunlich laviert. Spuren einer 
WeiShohung. 113 X 85 mm. 


Die Zeichnung, die einen Apostel oder Prophetenkopf darstellt und 
bisher noch nicht publiziert wurde, zeigt enge stilistische Beriihrungs- 
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punkte mit der béhmischen Malerei zu Beginn des 15. Jhdts. Vel. 
z.B. den mittleren Apostel unten links aus dem Raudnitzer Marien- 
tod (MATEJCEK-PESINA, Gotische Malerei in Béhmen, Prag Artia 
1955, Abb. 174). 


Ehem. Slg. Lanna (Lugt 2773) und F. Kieslinger. 


Wien, Privatbesitz. 


EYCK, KREIS DER BRUDER VAN EYCK. 
247. Anbetung der Kénige. Tafel 125 


Schwarze Tuschfeder und grauer Pinsel auf Pergament. 143 X 
125 mm. Unten links spatere Aufschrift in Tinte: ,,A Thurer“. 


Der Stil der Zeichnung, die als Nachzeichnung méglicherweise eine 
altere Komposition widerspiegelt, ist eng einer Gruppe von Minia- 
turen des Mailander-Turiner Gebetbuches und den zwei Altarfliigeln im 
Metropolitan Museum, New York, verwandt. Damit gehdért sie in den 
Umkreis der Briider van Eyck, wenn auch auf Grund der Problematik 
der friihen eyckischen Kunst eine nahere Bestimmung schwer mdg- 
lich ist. Gegen die Vermutung, dafs die Komposition identisch sei 
mit der, einer alten Tradition zufolge, verlorengegangenen Mittel- 
tafel zu den beiden New Yorker Fliigeln (Kreuzigung und Jiingstes 
Gericht) hat PANOFSKY, der diese Hypothese zunichst unterstiitzte, 
spater besonders ikonographische Einwaénde geltend gemacht. In 
reduzierter Form kommt die Komposition, worauf zuerst WINKLER 
hingewiesen hat, in illuminierten Utrechter Handschriften vor, weiters 
in einer Zeichnung des Amsterdamer Kupferstichkabinetts. 


Slg. Charles Robinson (Lugt 1433). Erworben 1902. 


Middeleeuwse Kunst der Noordelijke Nederlanden, Amsterdam 1958, 
Nr. 172. Dutch Drawings, Exhibition by the Smithsonian Institution 
1958/59. 

E. BOCK, Die Zeichnungen alter Meister im Kupferstichkabinett zu 
Berlin, 1930, Nr. 4244, T. 4. — FRIEDLANDER I, S. 125. — 
F. WINKLER, Neues von Hubert und Jan van Eyck, in: Festschrift 
fiir Max Friedlander, Leipzig 1927, S.100. — E. PANOFSKY, in: 
Kritische Berichte 1927/28, S.74. — B. MARTENS, Meister Francke, 
Hamburg 1929, S.201. — A.W.BIJVANCK, in: Oudheidk. Jaarb. 
1930, S. 1383. — A. W. BIJVANCK, in: Mélanges Hulin de Loo, 1931, 
S. 37. — HOOGEWERFF I, S. 461. — O. KERBER, Hubert van 
Eyck, 1937, S.80 und 148. — CH. DE TOLNAY, Le maitre de Flé- 
malle et les fréres van Eyck, 1939, S.37. — G. HULIN DE LOO, in: 
Annuaire des Musées Royaux des Beaux-Arts de Belgique 1943/44, 
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S. 11. — L. BALDASS, Jan van Eyck, London 1952, Nr. 77. — 
T. MUSPER, Untersuchungen zu Rogier van der Weyden und Jan 
van Eyck, 1948, Abb. 98. — PANOFSKY, S. 287. 


Ehemals Staatliche Museen Berlin, Kupferstichkabinett, 
K. d. Z. 4244. 


FRANCO-VLAMISCH, um 1410. 

248. Die Gefangennahme Christi. 
Silberstift und WeiShdhungen auf griingrundiertem Papier. 118 
130 mm. 


Die Zeichnung steht stilistisch den Miniaturen des Paul de Limbourg 
nahe. BEENKEN hilt sie fiir ein Werk Hubert van Eycks. 

Aus der Slg. Sunderland. 

Friiher nie ausgestellt. 

A. E. POPHAM, Drawings of the Early Flemish School, London 1926, 
Nr. 2. — F. WINKLER, in: Thieme-Becker XXIII, S. 229. — 
H. BEENKEN, Old Master Drawings 1982, S. 18, Pl. 28. — CH. DE 
TOLNAY, Le Maitre de Flémalle et les Fréres van Eyck, Briissel 
1989, S.37, Abb. 128. — H. BEENKEN, Hubert und Jan van Eyck, 
Miinchen 1941, S. 23, Abb. 1. — RING, Nr. 69. — L. BALDASS, Jan 
van Eyck, London 1952, Nr. 76. 


London, British Museum, 1883-7-14-77. 


FRANZOSISCH, 2. Hilfte 14. Jahrhundert. 
249. Bogenschiitze. 


Pinselzeichnung auf Pergament. 267 X 160mm. UnregelmaGig aus- 
geschnitten. 

Diese friiher allgemein als sienesisch angesehene Zeichnung wurde 
von PACHT mit dem Meister des Parements von Narbonne (Paris, 
Louyre) in Verbindung gebracht. 

Ehem. Slg. C. Ridolfi (1594—1638). 


Italian Drawings, Royal Academy, London 1980, Nr. 3. Drawings by 
old Masters, Royal Academy, London 1953, Nr. 5. Paintings and 
Drawings from Christ Church, Oxford, Matthiesen Gallery, London 
1960, Nr. 21, Pl. I. 

S.COLVIN, Oxford Drawings, 1907, II, 1. — C.F.BELL, Christ 
Church Drawings, 1914, S. 85. — L. DUSSLER, Italienische Meister- 
zeichnungen, Miinchen 1948, Nr. 1. — O.PACHT, in: Burl. Mag., 


1896, S. 150, Anm. 11. Oxford, Christ Church, A 2. 
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FRANZOSISCH, Ende 14. Jahrhundert. 
250. Tod, Himmelfahrt und Kriénung Mariae. Tafel 124 
Feder, laviert, auf Pergament. 650 X 330 mm. 


Durch Qualitat, Ausma8 und Beziehungsreichtum der Komposition 
eine der grofartigsten Zeichnungen der Kunst um 1400. Im Stil, der 
sorgfaltigen Zeichnung und Modellierung vom Parement von Nar- 
bonne herzuleiten. Italienische Reminiszenzen sind aus den regen sti- 
listischen Wechselwirkungen im 14. Jhdt. zu erklaren. DURRIEU hat 
die Zeichnung — nicht ohne Widerspruch — André Beauneveu zu- 
geschrieben. RING denkt an das Modell fiir ein Glasgemiilde. 

Im 17. Jhdt. im Besitz des Florentiner Kunsthistorikers Filippo Bal- 
dinucci, 1806 durch den Louvre erworben. 

Dessins frangais, Bruxelles 1936, Nr. 1. Chefs d’oeuvre de L’Art Fran- 
cais, Paris 19387, Nr.427. Enluminures et Dessins francais du XIIIe 
au XVIe siécle, Paris, Musée du Louvre, Cabinet des Dessins, 1957, 
Nr. 17. 


P. DURRIEU, Un dessin du Musée du Louvre, Mon. Piot t. I, 1894, 
S. 179 ff., Pl. XXV/XXVI. — R.DE LASTEYRIE, Mon. Piot, t. III, 
1896, S. 71 ff. — LAVALLEE, S. 60, Nr. 14, Pl. VII. — RING, Nr. 11, 
S. 192, Abb. 8. 

Paris, Louvre, Cabinet des Dessins, Inv.-Nr. 9832. 


FRANZOSISCH, Ende 14. Jahrhundert (?). 

251. HI. Petrus. 

252. St. Jacobus maior. Tafel 116 
Metallstift auf Pergament, braun laviert und aquarelliert. Je ca. 
190 X 128 mm. Zu einer Serie von vier Zeichnungen des Louvre mit 
je einer stehenden Apostelgestalt gehérend (die beiden anderen Apo- 
stel der hl. Thomas und hl. Bartholomaus). DIMIER hat sie als fran- 
zosisch, Ende 14. Jhdt. katalogisiert. Wahrscheinlicher ist eine Entste- 
hung in der Lombardei zu Beginn des 15. Jhdts, wie zuerst TOESCA 
ausgefiihrt hat. BARONI und SAMEK vermuten in den Zeichnungen 
Statuenentwiirfe und bringen sie mit der Mailinder Dombauhittte in 
Zusammenhang. 


Aus der Slg. Baldinucci (17. Jhdt.). 1806 vom Louvre erworben. 


Dessins francais, Briissel 1936, Nr.2. Dessins francais, Bogota 1938, 
Nr. 2. Enluminures et dessins francais du XIIIe au XVIe siécle, Paris, 
Louvre, Cabinet des Dessins, 1957, Nr. 19 und 21. Arte Lombarda, 
Mailand 1958, Nr. 159—160. 


252 Zeichnungen 


P. TOESCA, Michelino da Besozzo e Giovannino de Grassi, in: L’Arte 
VIII, 1905, S.331 ff. — P. TOESCA, La pittura e la miniatura nella 
Lombardia dai pit antichi monumenti alla meta del Quattrocento, 
Mailand 1912, S.443. — K.T. PARKER, North Italian Drawings of 
the Quattrocento, London 1927, Nr.3. — L. DIMIER, Les Primitifs 
Francais, in: Gaz. B. A. 1986, II, S. 232, Fig. 18 und 14. — VAN 
SCHENDEL, Fig. 63/64. — B. DEGENHART, Eine lombardische 
Kreuzigung, in: Proporzioni III, 1950, S. 66, Taf. LIIJ. — C. BARONI- 
L. SAMEK, La pittura lombarda del Quattrocento, 1952, S. 45. — 
F. MAZZINI, Un affresco inedito e il primo tempo di Michelino da 
Besozzo, in: Arte Lombarda I, 1955, S. 44. 


Paris, Louvre, Cabinet des Dessins, Inv.-Nr. 9833 und 9833 b. 


FRANZOSISCH, um 1400. 

253. Drei Darstellungen der Muttergottes mit dem Jesuskind. Tafel 123 
Silberstift und WeiShéhung auf zartgriin grundiertem Papier. 116 
209 mm. 

Wahrscheinlich ein Musterbuchblatt mit drei verschiedenen Méglich- 
keiten der Darstellung desselben Themas. Von BURCKHARDT 
einem Basler Meister unter burgundischem EinfluB um 1405 zuge- 
schrieben. WESCHER bringt die Zeichnung auf Grund einer ge- 
wissen Ahnlichkeit der rechten Madonnengestalt mit jener aus der 
Flucht nach Agypten im Dijoner-Altar mit Melchior Broederlam in 
Verbindung. RING hat auf die Verwandtschaft zur Epiphanie auf 
dem linken Fliigel des kleinen Bargello-Diptychons in Florenz hin- 
gewiesen. Danach wire die Zeichnung eher im Pariser als im bur- 
gundischen Umkreis entstanden. 
Amerbach-Kabinett 1662. 
D. BURCKHARDT, Studien zur Geschichte der altoberrheinischen 
Malerei, in: Pr. Jb. 1906, S. 184. — P. WESCHER, Two burgundian 
drawings of the fifteenth century, in: Old Master Drawings, 1937, 
S. 16, Pl. 18. — RING, Nr. 17, S.193f., Abb. 15. 
Basel, Kupferstichkabinett der offentlichen Kunstsammlung, 
U. XVI. 1. 


FRANZOSISCH, um 1400. 

254, Sitzender Apostel oder Prophet. Tafel 72 
Metallstift auf wei grundiertem Pergament. 106 X 96 mm. 
Wahrend sich DEGENHART fiir eine franzésische Provenienz der 


Zeichnung ausspricht, wurde sie von DROBNA als béhmisch be- 
zeichnet. 
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Alter Bestand des Louvre. 

Enluminures et Dessins francais du XIIIe au XVIe siécle, Paris, 
Louvre, Cabinet des Dessins 1957, Nr. 18. 

B. DEGENHART, Europdische Handzeichnungen aus fiinf Jahrhun- 
derten, Berlin-Ziirich 1943, Nr.6. — Z. DROBNA, Abb. 113. 


Paris, Louvre, Cabinet des Dessins, Inv.-Nr. 18839. 


FRANZOSISCH, um 1400—1410. 

255. Junge sitzende Frau mit Hiindchen und Falken. 
Metallstift, Feder und Deckfarben auf Pergament. 175 133 mm. 
In Darstellung und Stil einer franzésischen Tapisserie vom Anfang 
des 15. Jhdts. im Louvre eng verwandt (RING, Taf. 11). Das Motiv 
kommt, durch die franzésische Kunst vermittelt, auch im oberitalieni- 
schen Kunstkreis vor, z.B. in einem Skizzenblatt Pisanellos in der 
Albertina, das nach DEGENHART Einzelfiguren eines lombardi- 
schen Wandgemialdes wiedergeben diirfte (Albertina, Kat.I, Nr. 12. 
DEGENHART, in: Mi. Jb. 1960, S. 87), und einer lombardischen 
Zeichnung aus der ersten Halfte des 15. Jhdts. im Castello Sforzesco, 
Mailand (van SCHENDEL, Abb. 72). 
Aus der Slg. Revoil ?. 
Portraits de femmes, Paris, Orangerie 1935, Nr. 52. 
Catalogue REISET, Collections étrangéres, Nr.635. — A. E. POP- 
HAM, Drawings of the early Flemish School, London 1926, Nr. 1. — 
L. DIMIER, Les Primitifs francais, in: Gaz. B.A., 1936, II, S. 282, 
Fig. 9. — RING, Nr. 40, Taf.12. — K.G.BOON, Over grisaille en 
zilverstift, in: Maandblad voor Beeldende Kunsten, 1950, S. 270. 


Paris, Louvre, Cabinet des Dessins, Inv.-Nr. 20692. 


FRANZOSISCH, um 1420. 

256. Junge Frau und Madchen unter einer Laube, rechts eine stehende 
Mannergestalt (Prophet ?). 
Feder in Bister. 173 X 167 mm. Aufschrift in Hexameter: ,,Hinc 
rerum vertigo oritur, sic leta dolendis / Sors hominum alternat 
variatque volubilis orbem.“ Auf der Riickseite eine unregelmabig 
ausgeschnittene Skizze einer Verkiindigung aufgeklebt. 
Friher in den Slgn. Thane, Lawrence, Woodburn, J. C. Robinson und 
Malcolm. 
Friher nie ausgestellt. 
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The Vasari Society III, 19071908, Nr. 12, 13. — P. LAVALLEE, Le 
dessin francais, Paris 1948, S$. 13, Abb. II (seitenverkehrt). 


London, British Museum, 1895-9-15-589. 


FRANZOSISCH oder NIEDERRHEINISCH, 


257. 


um 1410—1420. 

Gefangennahme Christi. 

Feder und Pinsel in Tusche, leicht koloriert, die Nimben vergoldet, 
auf Pergament. 92 X 70 mm. 


Das unvollendete, wahrscheinlich als Buchillustration gedachte Blatt 
nach WINKLER stilverwandt mehreren Gruppen von Buchmalereien 
die am Niederrhein, teilweise auch in Holland entstanden sind. 
BOCK: Niederrheinisch, vielleicht eher franzésich, um 1400. 

Slg. Suermondt, Aachen, erworben 1878. 

Kat. Berlin I, S. 90. — WINKLER, Nr. 2, S. 8, 21. 


Ehemals Staatliche Museen Berlin, Kupferstichkabinett, 
K. a. Z. 2302. 


GENTILE DA FABRIANO, Gentile di Niccolo di Giovanni 


Massi, genannt GENTILE DA FABRIANO. 


Umbrischer Maler. Geboren um 1370 war er spater in Venedig, Brescia, 
Fabriano, Florenz, Siena, Orvieto und zuletzt als papstlicher Hofmaler in 
Rom tatig. Hier auch vor dem 14. Oktober 1427 gestorben. 


258. 


E. GRASSI, Gentile da Fabriano e aspetti del gotico internationale 
1949/50. 


Modestudie. Tafel 114 
Aquarell und Gouache auf Pergament. 247 X 173 mm. 


Das Gesicht nach DEGENHART im spiteren 16. oder friihen 17. Jhdt. 
iibermalt. Das Spruchband tragt in gotischer Textura eine Devise 
in deutscher Sprache ,,ven got vil“ (Wenn Gott will). Devisen in 
fremden Sprachen waren in der héfischen Kultur damaliger Fiirsten- 
héfe keine Seltenheit. Das bisher der franzésischen Schule zuge- 
ordnete, miniaturhafte Blatt wurde kiirzlich von DEGENHART Gen- 
tile da Fabriano zugeschrieben. DEGENHART fiihrte den Nachweis, 
daB es dem schon erwahnten Musterkomplex Gentile da Fabrianos 
und Pisanellos angehért. Einer alten Numerierung zufolge tritt die 
Zeichnung als Nr.14 zu den Nrn.12 und 18 der ungefahr maB- 
gleichen und ebenfalls kolorierten Modestudien Pisanellos in Oxford 
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und Chantilly. Alle drei waren frither in der Slg. Lagoy vereint. 
Dem groBen Interesse an Modestudien, ein Ausdruck des aufkom- 
menden Naturalismus, verdanken wir einige der schénsten Zeug- 
nisse friiher Zeichenkunst. AuBer den bereits angefiihrten Studien 
Pisanellos seien aus dem oberitalienischen Kulturkreis besonders eine 
Modestudie des Skizzenbuches Giovannino de Grassis in Bergamo 
(fol. 4 recto) und die Visconteische Wappenhalterin (Paris, Bibl. Nat. 
lat. 6340) genannt. Untereinander sehr verwandt, geben sie einen 
Einblick in die modischen Details der Zeit wie z.B. den hauben- 
artigen, blonden Periicken, den langen hochgegiirteten Gewdindern. 


Aus der Slg. Lagoy. 
Portraits de femmes, Paris, Orangerie, 1935, Nr.55. Dessins frangais, 
Bogota 1938, Nr. 5. 


B. DEGENHART und A.SCHMITT, Gentile da Fabriano in Rom 
und die Anfange des Antikenstudiums, in: Mii. Jb. 1960, S. 76 ff., 
S. 139 £., Anm. 36, Abb. 18. 


Paris, Louvre, Cabinet des Dessins, Inv.-Nr. 20.693. 


GENTILE DA FABRIANO oder ANTONIO PISANELLO. 


259. Antikenkopien. Tafel 111 
Feder auf Pergament. 192 & 272 mm. 


Die Zeichnung gehért zu einem grofen, heute verstreuten Muster- 
blattkomplex, der zum Teil von Gentile da Fabriano und Pisanello 
stammt und zahlreiche Nachzeichnungen nach der Antike und an- 
deren Vorlagen enthalt. Er wurde kiirzlich von DEGENHART und 
SCHMITT publiziert und verdient als eine im damaligen Werkstatt- 
betrieb iibliche Mustersammlung und als Zeugnis der friithen Aus- 
einandersetzung mit der Antike besondere Beachtung. Das Blatt, von 
DEGENHART Gentile da Fabriano zugeschrieben, vereint Kopien 
nach verschiedenen antiken Denkmalern. Der miannliche Akt (Her- 
kules) ist dem Orest des Orestes-Sarkophages im Palazzo Giustiniani 
in Rom nachgebildet, die weibliche Gestalt stimmt weitgehend mit 
der Venus des Mantuaner Adonis-Sarkophages iiberein. Der kniende 
Knabe hat gewisse Ahnlichkeit mit dem Olympus eines heute ver- 
schollenen Marsyas-Sarkophages. 


Aus dem Codex Vallardi (fol. 194), erworben 1856. 
Da Altichiero a Pisanello, Verona 1958, Nr. 94, Taf. XCII. 
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B. DEGENHART und A.SCHMITT, Gentile da Fabriano in Rom 
und die Anfange des Antikenstudiums, in: Mii. Jb., 1960, S. 98 ff., 
Kat.-Nr. 7, 18, 29, Abb. 48. 


Paris, Louvre, Cabinet des Dessins, Inv. 2397. 


GHIBERTI, Lorenzo. 
Vgl. Kat.-Nr. 368. 


260. Fiinf Studien einer Einzelfigur fiir eine ,,GeiBelung Christi®. 
Feder in Bister. 216 & 166 mm. Tafel 106 


Am oberen Blattrand Andeutung einer Saalarchitektur. Die mittlere 
Figur oben kommt in Stellung und Haltung sehr dhnlich auf dem 
Relief der GeiSelung Christi an der zweiten (nérdlichen) Tir des 
Baptisteriums von Florenz vor. Die Tiir war 1403 in Auftrag gegeben 
und 1424 vollendet worden. 

Erworben 1928. 


Cent cinquante chefs-d’oeuvre de l’Albertina de Vienne, Paris, Biblio- 
théque Nationale, 1950, Nr. 3. 

Albertina Kat. III, Nr. 8. — A. STIX, Albertina N.F. II, 35. — 
A. STIX, Eine Zeichnung von Lorenzo Ghiberti, in: Kunstchronik 
und Kunstmarkt, 1925, S. 139 ff. — J. LANYI, Quercia-Studien, 
in: Jahrbuch fiir Kunstwissenschaft 1930, S. 46. — E. PANOFSKY, 
Das erste Blatt aus dem ,,Libro“ Georgio Vasaris, in: Staedel Jb. VI, 
1930, S.31, Anm. 5. — H. KAUFMANN, Eine Ghibertizeichnung im 
Louvre, in: Pr. Jb. 50, 1929, S.4. — B. DEGENHART, Italienische 
Zeichnungen des friihen 15. Jhdts., Basel 1949, S. 38. 


Wien, Albertina, Inv.-Nr. 24409. 
KOLNISCH (?), um 1420—1430. 


261. Maria mit dem Jesuskind zwischen zwei Heiligen. 


Tuschfeder und Pinsel. 357 X 284 mm. Wasserzeichen: Hand mit 
Schliissel (Briquet 11142). 


Nach BOCK bald nach der Entstehung iiberarbeitet. Der von BOCK 
als hl. Benno (?) bezeichnete Bischof wurde von K.G.BOON als 
hl. Servatius erkannt, der am Rhein und vornehmlich in Maastricht 
verehrt wird, weshalb nach HALM auch westlichere Gebiete als KéIn 
fiir die Lokalisierung in Betracht gezogen werden kénnten. Die weib- 
liche Gestalt mit dem angeketteten Teufel als Attribut stellt die 
hl. Margarete dar. Der Teufel in der linken unteren Ecke des Blattes 
von derselben Hand wiederholt. 


Aus der Markgraflichen Sammlung, Ansbach. 
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Deutsche Zeichnungen 1400—1900, Miinchen-Berlin-Hamburg, 1956, 
Nr. 4 (P. Halm). 


Kat. Erlangen, Nr. 27. — WINKLER, Nr. 4, S. 21. — WINZINGER, 
Nr. 8, S. XIV. — R.OERTEL, in: Kunstchronik II, 1949, S. 263. — 
F. WINZINGER, in: Kunstchronik III, 1950, S. 93. 


Erlangen, Universitatsbibliothek. 


MEISTER DES DOMALTARCHENS (ANDREASALTAR). 


Benannt nach einem Altar, der aus der Neuklosterkirche in Wiener Neu- 
stadt nach St. Stephan in Wien gelangte und im linken Seitenschiff aufge- 
stellt war, bevor er in das Diézesanmuseum iibergefiihrt wurde. Seine ur- 
spriingliche Schreinfigur — eine Marienstatue — wurde durch einen 
hl. Andreas ersetzt — daher auch die haufige Bezeichnung Andreasaltar. 


262. Szepterhaltende Madonna mit Jesuskind. 


Schwarze Feder, aquarelliert. 197X119 mm. Auf der Riickseite: 
Christus am Olberg. 


Von HUGELSHOFER der hl. Barbara des Domaltirchens gegeniiber- 
gestellt, das allgemein als eine Werkstattarbeit des Meisters der 
Votivtafel von St. Lambrecht angesprochen wird. SUIDA nennt die 
Zeichnung steirisch und stellt sie in die Nahe der Kreuzigung aus 
St. Peter am Kammersberg, was nach BENESCH stilistisch unhaltbar 
ist. GROSSMANN hat auf die weitgehende motivische Uberein- 
stimmung mit der Madonna eines Altarfliigels aus dem Besitz des 
Grafen Thun auf Schlo®B Rastenberg in N.-O. aufmerksam gemacht. 
OETTINGER setzt die Zeichnung zu dieser auch in stilistische Be- 
ziehung und verweist auf die graziése Feinheit der Madonna, die der 
hl. Barbara des Domaltarchens fremd ist. Eine zweite dazugehdrige 
Zeichnung derselben Hand und gleichfalls in Berlin zeigt auf der 
Vorderseite die Auferstehung Christi, auf der Riickseite den hl. Acha- 
tius auf einen Baum gespieBt. 


Slg. von Nagler, erworben 1835. 
Unsere Liebe Frau, Aachen 1958, Nr. 113. 


Kat. Berlin I, S.90. — O. BENESCH, Nr. 20, S.36f. — W.SUIDA, 
Osterreichische Malerei in der Zeit des Erzherzog Ernst des Eisernen 
und Konig Albrechts II., Wien 1926, S. 16 f. — W. HUGELSHOFER, 
in: Beitrage zur Geschichte der Deutschen Kunst I, 1924, S.21 mes 
Abb. 23, 24. — F.GROSSMANN, Zur ésterreichischen Malerei der 
ersten Halfte des 15. Jhdts., in: Belvedere XI, 1932/33, S. 51. — 


ho 
ono 
oo 
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K. OETTINGER, Hans von Tiibingen und seine Schule, Berlin 1988, 
Sai tae LateL Ome 


Ehemals Staatliche Museen Berlin, Kupferstichkabinett, 
K. d. Z. 2129. 


MEISTER DER VOTIVTAFEL VON ST. LAMBRECHT. 
Vgl. Kat.-Nr. 54 ff. und 322. 
263. Die Grablegung. 


Getuschte Federzeichnung. 140 X 207mm. Auf der Riickseite die 
Beweinung Christi. 

Erstmals von PARKER als Gsterreichisch veréffentlicht. Von BE- 
NESCH dem Meister der Votivtafel von St. Lambrecht zugeschrieben, 
von BALDASS und OETTINGER in dessen Nachfolge gesetzt. 
(OETTINGER: Maler der St. Lambrechter Scheiben.) 

Slg. Hans Sloane. 

German Art 1400—1800, Manchester 1961. 

BENESCH Nr. 18, 19, S.35f. — K.T. PARKER, Old Master Draw- 
ings, 1926, S. 24, Pl. 33, 34. — O. BENESCH, Zur altésterreichischen 
Tafelmalerei, in: Jb. K.S. 1928, S.68. — L. BALDASS, Der Wiener 
Schnitzaltar, in: Jb. K.S. 1985, S.42, Abb. 25, 26. — K. OETTIN- 
GER, Hans von Tiibingen und seine Schule, Berlin 1938, S. 80, 
Taf. 75. — FISCHER S. 101, Abb. 70. 


London, British Museum, Sloane 5236-111. 


MEISTER VON LAUFEN, um 1430. 

264. Anbetung der Kinige. Tafel 120 
Feder in Braun, laviert. 162 * 208 mm. 
Die Zeichnung ist den Umrissen der Figuren folgend ausgeschnitten 
und aufgeklebt und auch in ihrer GréBe beschnitten. Sie wird fast 
allgemein als Vorzeichnung fiir das kleine Gemalde der Epiphanie 
im Kaiser Friedrich-Museum, Berlin, angesehen. Damit scheint einer 
der seltenen Falle in der mittelalterlichen Kunst gegeben, bei dem sich 
die Entstehung eines Gemiildes bis zur Vorzeichnung zuriickverfolgen 
1aBt. (Ein ungleich beriihmteres, ungefahr gleichzeitiges Beispiel in 
der niederlindischen Kunst stellt das Portrait des Kardinals Niccolo 
Albergati von Jan van Eyck im Kunsthistorischen Museum in Wien 
[Kat.-Nr. 13] dar, zu dem sich eine Vorzeichnung im Dresdner Kupfer- 
stichkabinett erhalten hat.) BENESCH und WINZINGER haben die 
offenbar durch die kiinstlerische Genese erklarbaren Unterschiede 
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zwischen Zeichnung und Gemilde ausfiihrlich analysiert. BENESCH 
hat das Berliner Gemalde zum Ausgangspunkt einer Entwicklungs- 
darstellung des Meisters von Laufen genommen und um 1430 ange- 
setzt. OETTINGER: Salzburgisch um 1425—1430. 

Aus der Markgriflichen Sammlung, Ansbach. 

Kat. Erlangen Nr. 14. — BENESCH Nr. 26, S. 89 f. — L. BALDASS, 
in: Belvedere (Forum) 1926, S. 135. — WINZINGER, Nr. 14, S. XVI. 
— R.OERTEL, in: Kunstchronik II, 1949, S. 263. — WINZINGER, 
in: Kunstchronik III, 1950, S. 94. — K. OETTINGER, Hans von 
Tubingen und seine Schule, Berlin 1938, S. 104, Taf. 90. 


Erlangen, Universitatsbibliothek. 


MEISTER DES UTRECHTER MARIENLEBENS (?), 


L7® 


um 1415. 
Vgl. Kat.-Nr. 72. 
Hiéfische Gesellschaft. Tafel 113 


Silberstift mit Tintenretuschen auf weiB grundiertem Papier. 175 X 
222 mm. 

Zuerst publiziert von DODGSON, der sie mit den Miniaturen der 
Briider von Limburg (Kalenderblatt des April der Trés Riches Heures 
du Duc de Berry) in Beziehung setzte. BENESCH hat sie dem 
mittelrheinischen Meister der beiden Altarfliigel mit dem Leben 
Mariae im Erzbischéflichen Museum in Utrecht zugeschrieben. 
STANGE verweist auf die Verwandtschaft zur Miniatur Maria im 
Rosenhag im Gebetbuch der Maria von Geldern (Kat.-Nr. 207), die 
ein Portrat der Herzogin darstellen diirfte. Ebenfalls fiir eine nieder- 
rheinische Entstehung sprechen sich RING, PANOFSKY und VAN 
REGTEREN ALTENA aus. KURZ hat auf gewisse Ubereinstim- 
mungen mit einem von ihm vor 1417 datierten Aquarell im Louvre 
aufmerksam gemacht. Es zeigt eine héfische Gesellschaft beim Angel- 
sport, die nach VAN LUTTERVELT Jacoba von Bayern, Herzogin 
von Holland und FamilienangehGrige darstellt. 

Aus einer Schenkung der ersten Hialfte 19. Jhdt. 

Dutch and Flemish Drawings, Stockholm 1953, Nr. 1, Middeleeuwse 
Kunst der Noordelijke Nederlanden, Amsterdam 1958, Nr. 171 
J. Q. van Regteren Altena). Fem sekler fransk konst, Stockholm 
1958, Nr. 174. 

C. DODGSON, in: The Vasary Society 1935, Nr. 8. — O. BENESCH, 
Kritische Anmerkungen zu neueren Zeichnungspublikationen, in: Die 


260 


Zeichnungen 


graphischen Kiinste 1937, S.14. — STANGE III, S.116. — RING, 
Nr. 70b, S. 201. — E. SCHILLING, Altdeutsche Zeichnungen in 
Skandinavien, in: Kunstmuseets Arsskrift, 1951, S. 47. — PANOFSKY, 
S. 397. — O. KURZ, A Fishing Party at the Court of William VI, in: 
Oud Holland, 1956, S. 128. — R. van LUTTERVELT, in: Oud Hol- 


land, 1957, S. 189 ff. Uppsala, Universitatsbibliothek. 


MICHAEL (PARLER) VON FREIBURG. 
266. AufriB des Glockengeschosses der StraBburger Miinsterfassade. 


Tafel 126 
Feder und Aquarell auf Pergament. Héhe des Gesamtplanes 4 m. 


Der untere Teil des Risses zeigt die damals bereits vorhandene Fas- 
sade einschlieBlich der Fensterrose. AnschlieBend die projektierten 
Teile der Arkadengalerie, des Glockengeschosses und eines kleinen 
Mittelturmes. Dieses Projekt wurde etwas verindert ausgefiihrt, der 
kleine Mittelturm nach der Ubernahme der Bauleitung am Straf- 
burger Miinster durch Ulrich von Ensingen 1399 zugunsten des 
hohen Nordturmes aufgegeben. Ikonographie der figiirlichen Plastik: 
In der Arkadengalerie Maria und zehn Apostel. Dariiber die Man- 
dorla mit dem zum Himmel auffahrenden Christus, flankiert von 
Engeln. In der Fensterzone die Darstellung des Jiingsten Gerichtes, 
dessen Figuren an den Wimpergen und seitlich der Fenster, aus 
denen der Glockenschlag symbolisch ,,zum Gericht rufend“ dringt, 
angeordnet sind. Die Stellung der neuartigen Wandfassade in der 
Architekturgeschichte und ihre Prager Grundlagen wurden von 
KLETZL aufgezeigt. Er schreibt den Entwurf des Aufrisses Michael 
(III. Parler von Freiburg) zu, der 1383 oberster Werkmeister am 
Miinster wurde. STOCKHAUSEN hat ausfiihrlich die engen Be- 
ziehungen der figiirlichen Darstellungen zur bohmischen Malerei dar- 
gelegt und als deren Schépfer Nicolaus Wurmser, um 1370, ange- 
sehen. 


Die Bedeutung dieses Planes liegt besonders auch darin, daf kein 
alterer ArchitekturriB bekannt ist, bei welchem die vorgesehene Bau- 
plastik, ausgefiihrt in Farben und mit Schattierungen, in die archi- 
tektonische ,,Visierung“ miteinbezogen wurde. Erwahnenswert — weil 
besonders aufschluBreich in diesem Zusammenhang — ist die Nach- 
richt, daB man den vorwiegend als Maler bekannten Jacques de 
Coene, als er 1399 von Brigge als Bauleiter des Mailander Doms 
nach Mailand berufen wurde, beauftragte, er mége von der ganzen 
Fassade, wie sie einmal aussehen sollte, eine Zeichnung anfertigen. 
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Eine ahnlich schaubildartige, die spitere Wirkung beriicksichtigende 
Fassadenaufnahme diirfen wir vielleicht auch in dieser Zeichnung 
vermuten. 
Miinsterbauhiitte StraBburg. 
Chefs d’oeuvre de l’Art alsacien et de |’Art lorrain, Paris, Musée des 
Arts décoratifs, 1948, Nr. 28. Elzasser Schoonheid, Delft 1949, Nr. 20. 
H. HAUG, Le Musée de l’oeuvre Notre Dame, Paris 1939, S. 23, 
Nr. 6. — O. KLETZL, Die Junker von Prag in StraSburg, Frankfurt 
1936, S.21 ff. — M.A.STOCKHAUSEN, Der erste Entwurf zum 
StraBburger GlockengeschoG, in: Ma. Jb. XI/XII, 1938/39, S.579 ff. 
StraBburg, Stift unserer Lieben Frau (Miinsterbauhiitte). 


MICHELINO DA BESOZZO. 

267. Studienblatt. Tafel 107 
Silberstift, Feder, Bister. 273 204 mm. 
Das Blatt zeigt eine Anbetung der Konige, mehrere Einzelfiguren 
sowie ein Affchen. Auf der Riickseite zwei Képfe von Damhirschen. 
TOESCA hat auf Grund der engen Ubereinstimmung einiger Figuren 
der Anbetung der Kénige mit der Krénungsminiatur aus dem Elogio 
funebre des G. Galeazzo Visconti (Paris, Bibl. Nat. ms. 5888) die 
Zeichnung Michelino da Besozzo zugeschrieben. VAN SCHENDEL 
verweist auf die veronesischen Stilmomente, besonders in den Einzel- 
figuren. 
Aus den Slgn. Lagoy und Fries. 
Da Altichiero a Pisanello, Verona 1958, Nr. 28. Arte Lombarda, Mai- 
land 1958, Nr. 162, Taf. LXVIII. 
Albertina Kat. I, Nr.11. — VAN MARLE VII, S.120, Fig. 77. — 
P. TOESCA, La pittura e la miniatura, nella Lombardia dai pit an- 
tichi monumenti alla meta del Quattrocento, Mailand 1912, S. 448 f. 
— VAN SCHENDEL, S. 74 f., Abb. 67. 

Wien, Albertina, Inv.-Nr. 4855. 


MITTELRHEINISCH, um 1420, KREIS DES MADERN 
GERTHNER. 


268. Heiliges Grab und Sakramentshaus. Tafel 127 
Feder in Schwarz, leicht aquarelliert. 585 & 224 mm. 


UnregelmaBig ausgeschnitten. BOCK dachte an den Entwurf eines 
gotischen Altaraufsatzes(?) mit flankierenden Fialen, von denen nur 
die rechte ausgefiihrt wurde. Der vollstandig durchgezeichnete linke 
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AbschluB der Architektur spricht gegen den angenommenen frag- 
mentarischen Charakter der Zeichnung. Richtiger ist wohl die Inter- 
pretation WINKLERS, der in ihr eine originelle und sinngemaBe Ver- 
bindung der beiden wichtigen Themen des hl. Grabes und eines 
Sakramentshauses erblickte. Wie WALLRATH dargelegt hat, machen 
es der Architektur- und Figurenstil wahrscheinlich, daB die Zeich- 
nung aus dem Umkreis des Madern Gerthner stammt, eines Bau- 
hiittenleiters, der um 1400—1425 am Mittelrhein titig war. Be- 
merkenswert als Ausdruck der gegenseitigen Annaherung der Kiinste 
um 1400 die enge Durchdringung einer rein architektonischen ,,Visie- 
rung“ und einer fein ausgefiihrten figiirlichen Zeichnung. Vgl. auch 
den Entwurf der StraSburger Miinsterfassade (Kat.-Nr. 266). 


Slg. von Nagler, erworben 1835. 


Kunsthistorische Ausstellung, Diisseldorf 1904, Nr. 600. Deutsche 
Zeichnungen 1400—1900, Miinchen-Berlin-Hamburg 1956, Nr. 3. 


Kat. Berlin, I, S.90, Taf. 122. — F. WINKLER, Nr.1, S.7, 21. — 
R. WALLRATH, Eine Visierung des Baumeisters und Bildhauers 
Madern Gerthner, in: Pr. Jb., LXIV, 1948, S. 73 ff. — F. WINKLER, 
Altdeutsche Zeichnungen, Berlin (1947), S.6, Abb.1 und 2. 


Ehemals Staatliche Museen Berlin, Kupferstichkabinett, 
K. d. Z. 776. 


OBERDEUTSCHER MEISTER AUS DEM KREISE DER 


MAASLANDISCHEN KUNST, um 1430—1440. 


269. Sechs Spielkarten. 


Enten-Ober, Enten-Konig, Hirsch-Unter (Hofdame), Hunde-Banner, 
Hunde-Fiinf, Falken-Sechs. 


Deckfarben, je 186 X 120 mm. 

Das Stuttgarter Kartenspiel besteht heute aus 49 Karten, nimlich aus 
zwei K6nigen, zwei Kéniginnen, drei Buben, vier Damen, vier Assen, 
vier Karten, auf denen je ein Farbzeichen auf einer Fahne dargestellt 


ist, und 80 weiteren Zahlenkarten, die von zwei bis zu neun Points 
hinaufgehen. 


Aus der Kunstkammer der Herzoge von Wiirttemberg. 


M. GEISBERG, Das Kartenspiel der Kgl. Staats- und Altertiimer- 


Sammlung in Stuttgart, StraBburg 1910 (Studien zur deutschen 
Kunstgeschichte, Heft 132). 


Stuttgart, Wirttembergisches Landesmuseum. 
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OBERITALIENISCH, um 1400. 
270. Ein sitzender und ein stehender Windhund. 


Pinsel in grauer Tusche auf Pergament, 73 X 85 bzw. 72 < 89mm. 
Zwei Blatter mit Tierstudien in der Art des Giovannino de Grassi. 


K6nigin Christina von Schweden, Kard. Azzolino, Prinz Odescalchi, 
Herzog von Bracciano. 

Italienische Kunst, Amsterdam 1934, Nr.557. Arte Lombarda, Mai- 
land 1958, Nr. 166—167. 

VAN SCHENDEL, S. 66, Fig. 48—49. 


Haarlem, Teylers Stichting, K. IX. 22 und K. IX. 25. 


OBERRHEINISCH (VORDEROSTERREICHISCH), 


271. 


um 1415 bis 1420. 

Skizzenblatt. Tafel 115 
Feder und Pinsel in Schwarzgrau, getuscht. 295 * 195 mm. Wasser- 
zeichen: Ochsenkopf mit Blume. 

Vorderseite: Schreitendes Madchen, Kopfstudien und Studien nach 
einem kleinen Affchen. Riickseite: Kopfstudien, drei springende 
Pferdchen, davon eines mit Reiter. Das frische, lebendige Skizzen- 
blatt gibt Aufzeichnungen nach Natureindriicken wieder. Die un- 
konventionelle Art, mit der das Madchen ihr Gewand rafft, verleiht 
der Zeichnung einen ,,modischen“ Akzent. 

Aus der Slg. des Freiherr von AufseB. 


Kulturdokumente Osterreichs aus dem Germanischen National- 
Museum in Niimmberg, Konstanz und Linz 1958, Nr. 23. 


BENESCH, Nr. 12, S. 82. 
Niirnberg, Germanisches Nationalmuseum, Hz. 41. 


OSTERREICHISCH, um 1400—1420. 
272. Der Apostel Thomas. Tafel 117 


Feder und Pinsel in grauer Tusche. 118 X 76 mm. Beschnitten. Auf- 
schriften von spaterer Hand des 15. Jhdts. Oben: ,,Sanctus Thomas 
Aplus“. Unten: ,,1451“. 

Aus einem Einbanddeckel des Stiftes Vorau, Steiermark, dessen 
Schutzpatron der hl. Thomas ist. Der Kopftypus findet sich ganz 
abnlich im Musterbiichlein des Wiener Kunsthistorischen Museums 
(Kat.-Nr. 275). 

Aus dem Stift Vorau, 1925 erworben. 

Albertina Kat. IV, Nr.6. — BENESCH Nr.4, S.28. — K. RATHE, 
Inkunabeln désterreichischer Zeichenkunst, in: Die graphischen Kiinste, 
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1932, Mitteilungen der Gesellschaft fiir vervielfaltigende Kunst, 
S. 20 ff., Abb. 1. Wien, Albertina, Inv.-Nr. 24998. 


OSTERREICHISCH, um 1415. 

273. Die Verspottung Christi. Tafel 122 
Feder und Pinsel, braune Tinte. 189 X 208 mm. 
Eine der kostbarsten Zeichnungen des weichen Stils, von klassischer 
Ausgewogenheit der Komposition und vollendeter Linieneurythmie. In 
der dramatischen Zusammenballung der Figuren und deren Neigung 
zu kérperhafter Plastizitaét kiindet sich jedoch bereits die Entwicklung 
der folgenden Jahre an. BENESCH hat das Blatt auf Grund einer 
Reihe von Analogien zur 6sterreichischen Kunst dieser Zeit sowie 
seiner hohen formalen Kultur hypothetisch nach Wien lokalisiert. 


Vor 1887 erworben, wahrscheinlich stammt die Zeichnung aus altem 
kéniglichen Besitz. 


Friher nie ausgestellt. 


BENESCH, Nr. 14, S. 33. 
Kopenhagen, Kupferstichkabinett. 


OSTERREICHISCH, um 1420. 
274. Der Apostel Johannes. Tafel 118 


Feder, grau laviert; an den Lippen etwas Rot. 161 X 70 mm. 

Dieses zuerst von E. BOCK als ésterreichisch bezeichnete Blatt (Kat. 
Berlin, S.90, Text zu Nr. 4616) wurde von BALDASS dem Meister 
der Votivtafel von St. Lambrecht zugeschrieben. BENESCH hilt es 
fiir wienerisch um 1418—1420, wahrend OETTINGER es mit dem 
Meister des Londoner Gnadenstuhles, Murtalschule, in Zusammen- 
hang bringt. HALM weist darauf hin, daB die Zeichnung nicht pri- 
mar als ,,Entwurf“, sondern als ein ,,Vorbild“ im Sinne mittelalter- 
licher Werkstattgepflogenheiten zu verstehen sei und wohl sicher den 
Jiinger unter dem Kreuz darstelle. 


1887 von der Bayerischen Staatsbibliothek iiberwiesen. 


Kat. Minchen, Nr. 8. — BENESCH, Nr. 16, S.34. — L. BALDASS, 
Der Meister des Grazer Dombildes und seine kunstgeschichtliche 
Stellung, in: Jb. Kh. S. 1980, S.191f. — K. OETTINGER, Hans von 
Tubingen und seine Schule, Berlin 1938, S. 85 f., Taf. 79 a. 


Miinchen, Staatliche Graphische Sammlung, Inv.-Nr. 28387. 
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OSTERREICHISCH, 1. Viertel 15. Jahrhundert. 
275. Das Wiener Musterbuch. 


Sechsundfiinfzig weif-rot geténte Federzeichnungen auf griinlichem 
Papier, in Vierergruppen auf eine Folge von vierzehn lepporelloartig 
verbundenen Ahorntifelchen montiert. Die einzelnen Tafelchen sind 
jeweils 9,5cm hoch und 9cm breit. Dazugehériges gleichzeitiges 
Lederfutteral mit Schnittdekor und seitlichen Osen zum Anhiangen. 


Von den sechsundfiinfzig Zeichnungen stellen neununddreiBig Képfe 
bzw. Brustbilder dar (das Haupt des Gekreuzigten zwischen den 
K6pfen der Schmerzensmutter und des Lieblingsjiingers Johannes, die 
Haupter einer Verkiindigungsgruppe, des Schmerzensmannes, des 
sitzenden Jesuskindes, der gekrénten Muttergottes, der Apostel, dann 
die Képfe vornehmer Damen und Herren und ihrer Gefolgsleute in 
zeitgendssischer Tracht), eine einen Totenkopf und die iibrigen die 
K6pfe verschiedener Tiere (L6we, Hirsch, Greif, Pferd, Hund, Kamel, 
Eber usw.; die Spinne ist in ganzer Gestalt wiedergegeben). SCHLOS- 
SER sah in diesem Objekt das ,,vademecum eines fahrenden Maler- 
gesellen“, BALDASS erblickt in ihm eher eine fiir einen Fiirsten 
bestimmte und vielleicht im Hinblick auf eine Bestellung angefertigte 
Feinausfiihrung eines Musterbuches. Seine Lokalisierung wird durch 
den Umstand erschwert, da bestimmte Gruppen von Darstellungen 
auf Prototypen verschiedener Herkunft zuriickzugehen scheinen. So 
erwecken z. B. die Képfe der Verkiindigungsgruppe Erinnerungen an 
den franzésischen Kunstkreis (zwei nahezu iibereinstimmende Zeich- 
nungen befinden sich im Fogg Museum of Art, Cambridge; vgl. 
DROBNA, Abb. 81 und 82), der Habitus der bartigen Apostelképfe 
und der des gekrénten Marienhauptes ist eher ein béhmischer, die 
Typen der Kreuzigungsgruppe scheinen die Kenntnis der Pahler 
Tafel des Bayerischen Nationalmuseums (Kat.-Nr. 89) vorauszu- 
setzen, wahrend Typen wie die des schreienden Jiinglings oder die 
des Knaben, der sich iiber eine Schale neigt, am ehesten in der Um- 
gebung Gentiles oder Pisanellos zu suchen waren. Die Spannweite 
der verarbeiteten Voraussetzungen legt es nahe, die kiinstlerische 
Heimat dieses Musterbiichleins im ésterreichischen Raum zu suchen. 
Diese Annahme findet eine besondere Unterstiitzung in den beiden 
Képfen, die den AbschluB der Reihe bilden; sie sind, obwohl von der 
gleichen Hand stammend wie die iibrigen Zeichnungen, vielleicht 
etwas jiinger als diese (um 1430), und stehen der Wiener Malerei zur 
Zeit Herzog Albrechts V. besonders nahe. SCHLOSSER hatte das 
Musterbiichlein hypothetisch an den Niederrhein lokalisiert, DROBNA 
nach Bohmen, KIESLINGER, BENESCH und DEGENHART be- 
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zeichneten es als ésterreichisch, BALDASS setzte es versuchsweise 
nach Wien. 


Alter habsburgischer Kunstkammerbesitz; vermutlich schon erwahnt 
im Inventar der Ambraser Kunstkammer Erzherzog Ferdinands von 
1596. 


J. v. SCHLOSSER, Vademecum eines fahrenden Malergesellen. Zur 
Kenntnis der kiinstlerischen Uberlieferung im sp&ten Mittelalter, in: 
Jb. Kh. 1902, S.814 ff. — J. MEDER, Die Handzeichnung, Wien 
1923, S. 167. — E. KRIS, Uber eine gotische Georgs-Statue etc., in: 
Jb. Kh. S. 1930, S.185. — K. RATHE, Inkunabeln 6sterreichischer 
Zeichenkunst, in: Die graphischen Kinste (Mitteilungen), 1932, S. 22. 
— A.MATEJCEK, Déjepis vytvarného etc., Prag 1931, S.317. — 
K. OETTINGER, Zur Malerei um 1400 in Osterreich, in: Jb. Kh. S. 
1936, S.84. — O. BENESCH, Osterr. Handzeichnungen des 15. und 
16. Jhdts., Freiburg i. Br. 1936, $.12. — B. DEGENHART, Euro- 
pdische Handzeichnungen, Berlin-Ziirich 1948, S. 165. — STANGE XI, 
S. 10f. — A. MATEJCEK und J. PESINA, Gotische Malerei in 
Béhmen, Tafelmalerei 1850—1450, Prag o.J., S.70f. — DROBNA, 
S. 44, Abb. 69—80. — FISCHER, S. 88 ff., Abb. 583—61. — A. MON- 
GAN, One hundred Master Drawings, Cambridge 1949. S. 4. — 
L. BALDASS, Wiener Bildnisse um 1430—1440, in: Zeitschrift fir 
Kunstwissenschaft 1956, S. 108 ff. 


Wien, Kunsthistorisches Museum, Sammlung fiir Plastik und 
Kunstgewerbe, Inv.-Nr. 5003 und 5004. 


OSTERREICHISCH, um 1430. 


276. 


Verkiindigung Mariae. 


Feder und Pinsel in schwarzgrauer Tusche, farbig getént. 402 
276 mm. 

BENESCH setzt das Blatt in stilistischen Zusammenhang mit einer 
Gruppe von Glasgemalden im Neukloster in Wiener Neustadt und 
verweist beziiglich der Architektur auf Broederlams Dijoner Altar. 
OETTINGER, der eine Nachzeichnung eines westlichen Motivs 
(offenbar einer Buchminiatur) der Zeit vor 1400 annimmt, hebt dic 
stilistische Nahe zum Miinchner Johannes hervor (Kat.-Nr. 274). 


Albertina Kat. IV, Nr.7. — BENESCH, Nr. 21, S.37. — O.BE- 
NESCH, Zur altésterreichischen Tafelmalerei, in: Jb. Kh. S. 1928, 
S.70. — K. OETTINGER, Hans von Tubingen und seine Schule, 


Berlin 1988, S. 86, Taf. 80. Wien, Albertina, Inv.-Nr. 25447. 
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OSTERREICHISCH (VORLANDISCH), um 1410. 


277. Jesuskind und spinnende Maria. 


Silberstift auf weiB grundiertem Papier. 133 X 198mm. Das ,,J M“ 
diirfte nach BENESCH ein falsches Israhel van Meckenem-Mono- 
gramm sein. 
GANZ vermutete eine Skizze zu einer hl. Sippe uad deutete die bei- 
den Buchstaben als Jesus und Maria. Obwohl weder raumliche Klar- 
heit noch ein richtiges GrdBenverhaltnis zwischen den Figuren an- 
gestrebt ist und von einem ,,Kompositionsentwurf“ also keine Rede 
sein kann, zeigt die Skizze doch auffallende inhaltliche und formale 
Beziige. Starke expressive, realistische Details weisen auf einen west- 
lichen, burgundischen EinfluB. 
Amerbach-Kabinett, 1662. 
BENESCH, Nr. 11, S.31. — P. GANZ, Handzeichnungen schweize- 
rischer Meister des XV.—XVIII. Jhdts., Serie III, Taf. 1.— FISCHER, 
S. 96, Abb. 66. 
Basel, Kupferstichkabinett der Offentlichen Kunstsammlung, 
U. VIII. 101. 


OSTERREICHISCH (VORLANDISCH), um 1415—1420. 
278. Orientalischer Speerwerfer. 
Feder in hellem Bister. 185 92 mm. 
Beziehungen zur oberrheinischen und zur Bodenseekunst. Das etwas 
unsichere, labile Bewegungsmotiv der kérperhaften, plastischen Ge- 
stalt ahnlich bei dem Krieger in der Gefangennahme Christi des 
Louvre, der den hl. Johannes zu ergreifen sucht (Kat.-Nr. 294). 
Aus der Sammlung des Freiherrn von Aufseb. 
Kulturdokumente Osterreichs aus dem Germanischen Nationalmuseum 
in Niimberg, Konstanz und Linz 1958, Nr. 24. 
BENESCH Nr. 18, S. 32 f. 
Niimberg, Germanisches Nationalmuseum, Hz. 23. 


ANTONIO PISANELLO. 
Vgl. Kat.-Nr. 83. 

279. Allegorie der Luxuria. Tafel 110 
Feder in Bister, rétliche Grundierung. 129 & 152 mm. 


Auf der Riickseite ein Rehbock. Die Zeichnung ist im Stil einem 
Studienblatt Pisanellos mit vier nach der Natur gezeichneten Frauen- 
akten im Museum Boymans- Van Beuningen, Rotterdam, verwandt. 
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Ob sie, wie DEGENHART und SCHMITT vermuten, als Antiken- 
nachzeichnung aufzufassen ist, wobei die Vorlage frei verandert und 
so weitgehend variiert wurde, daB das Vorbild nicht mehr zu identi- 
fizieren ist, laBt sich schwer entscheiden. Der Blumenschmuck der Haare 
kommt, worauf DEGENHART hingewiesen hat, in ahnlicher Weise 
in einer Kostiimstudie Pisanellos im British Museum, London, vor. 
Erworben 1923. Sammlermarke L. G. 


Pisanello, Paris, Bibliothéque Nationale, 1932, Nr. 96. Cent cinquante 
chefs d’oeuvre de |’Albertina de Vienne, Paris, Bibliothéque Natio- 
nale, 1950, Nr. 7. Da Altichiero a Pisanello, Verona 1958, Nr. 95, 
Hates Gayle 


Albertina Kat. I, Nr.9. — A.STIX, Albertina N.F. II, 8. — VAN 
MARLE VIII, S. 160. — B. DEGENHART, Pisanello, Wien 1941, 
S. 26 f., Abb. 28. — B. DEGENHART und A. SCHMITT, Gentile da 
Fabriano in Rom und die Anfange des Antikenstudiums, in: Mii. Jb. 


1960, S. 114. Wien, Albertina, Inv.-Nr. 24018. 


Zwei weibliche Gewandfiguren in Gestalt antiker Horen (Antiken- 
kopie). 


Silberstiftvorzeichnung und Feder auf Pergament. 186 < 201 mm. 


Auf der Riickseite Kopie nach der antiken Kolossalfigur des lagernden 
Tiber (urspriinglich Tigris), die zusammen mit der des Nils das 
ganze Mittelalter hindurch auf dem Quirinal aufgestellt war, bevor 
sie im 16. Jhdt. ihren endgiltigen Platz am Kapitol fanden. Auf er 
der Gestalt des Tiber befindet sich in der rechten oberen Ecke ein 
sich auf einem Stock (im Vorbild wohl auf eine Fackel) aufstiitzender 
Erote, in der linken unteren ein durch den Sammlungsstempel von 
1880 zum Teil verdeckter Putto. 


Aus der Slg. Chenneviéres, erworben 1880. 

G.F. HILL, in: Papers of the British School at Rome, III, 1906, 
S.300, Taf. XXXI. — B.DEGENHART, Antonio Pisanello, Wien 
1940, S. 48. — B. DEGENHART und A. SCHMITT, Gentile da 
Fabriano in Rom und die Anfange des Antikenstudiums, in: Mii. Jb. 
1960, S.124, Kat.-Nr. 12, Abb. 79 und 92. 


Ehemals Staatliche Museen Berlin, Kupferstichkabinett, 
K. d. Z. 1859. 


Eberjagd (Antikenkopie). 


Silberstiftvorzeichnung und braune Feder auf Pergament. 
188 X 112 mm. 
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Auf der Riickseite: Putten nach Donatellos AuGenkanzel in Prato. 
Die Szene der Ebererlegung ist dem Adonis-Sarkophag in Mantua, 
Palazzo Ducale, entnommen, worauf schon 1904 C. ROBERT aufmerk- 
sam gemacht hat. Der Sarkophag befand sich noch im friihen 16. Jhdt. 
in Rom in der Casa des Andrea Scarpelino. Trotz enger Abhingigkeit 
ist die Zeichnung keine reine Kopie des Vorbildes, sondern eine 
Modifizierung, deren hervorstechendste Kennzeichen die Wiedergabe 
der Jager als Akte und die spiegelsymmetrische Verinderung der 
Sprungrichtung des den Eber anfallenden Hundes sind. Letztere be- 
wirkt, daB die Gestalt des vorderen Jagers ganz sichtbar wird. So- 
wohl die spiegelsymmetrische Anordnung als auch das Streben nach 
vollstandiger Sichtbarmachung des Standmotivs ist mehrfach in den 
Kopien Pisanellos festzustellen. Die Riickseite des Blattes ist ein 
Beispiel fiir die Nachzeichnungen Pisanellos nach Vorbildern ver- 
schiedenster Art. 


Aus der Slg. Chenneviéres, erworben 1880. 


B. DEGENHART und A.SCHMITT, Gentile da Fabriano in Rom 
und die Anfange des Antikenstudiums, in: Mii. Jb. 1960, S. 99, 
Kat.-Nr. 7, Abb. 54. 


Ehemals Staatliche Museen Berlin, Kupferstichkabinett, 
K. d. Z. 1358. 


. Studienblatt. 


Silberstift, Feder und Bister auf Pergament. 211 <X 160 mm. 


Von spiaterer Hand Aufschrift: ,,Nicolo Pisano“. Auf der Riickseite 
zwei Eremiten. 


Die drei Frauenprofile sind Studien fiir die Prinzessin des St. Georg- 
Freskos in S. Anastasia in Verona in der fir Pisanello charakteristi- 
schen Variierung und Umkehrung ins Spiegelbild. Ein thematisch fast 
identisches Blatt in der Coll. Edmond de Rothschild, Nr. 1086/753 (ex 
Lanna). Drei weitere ahnliche Profilképfe auf zwei Zeichnungen des 
Louvre (Nr. 2342-8). Vgl. auch die Kostiimstudien in Oxford (Kat.- 
Nr. 283). Am unteren Blattrand zwei Puttenstudien und ein sitzender 
Heiliger, eine Feder beschneidend. 


Aus der Slg. Lagoy. 


Pisanello, Paris, Bibliothéque Nationale, 1932, Nr. 104. Cent cin- 
quante chefs d’oeuvre de |’Albertina de Vienne, Paris, Bibliothéque 
Nationale, 1950, Nr. 5. Da Altichiero a Pisanello, Verona 1958, 
Taf. XCV. 
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Albertina Kat. I, Nr. 10. — B. DEGENHART, Zu Pisanellos Wand- 
bild in S. Anastasia in Verona, in: Zeitschrift fiir Kunstwissenschaft V, 
1951, S. 29ff. — B. DEGENHART und A. SCHMITT, Gentile da 
Fabriano in Rom und die Anfange des Antikenstudiums, in: Mii. Jb. 


1960, S. 81, Anm. 69. Wien, Albertina, Inv.-Nr. 5. 


Kostiimstudien. Tafel 112 


Feder in brauner Tinte und Aquarell auf Pergament. 183 240 mm. 
Zwei reichgekleidete ganzfigurige Ménnergestalten im Profil, da- 
zwischen Profilkopf einer jungen Frau. Letzterer steht im Zusammen- 
hang mit den Studienblattern fiir die Prinzessin des Hl. Georg- 
Freskos in S. Anastasia in Verona (vgl. Kat.-Nr. 282). Das Wappen am 
Umhang der rechten Gestalt — eine Flachshechel von knospenden 
Zweigen umrankt — ist noch nicht identifiziert. Ahnliche Kostiim- 
studien in Chantilly und Bayonne, ebenfalls aus der Slg. Lagoy. Auf 
der Riickseite zwei cymbalspielende Bacchantinnen, Antikenkopien 
aus einem heute verschollenen Dionysiussarkophag, dessen Komposi- 
tion uns aber durch eine Zeichnung des Codex Coburgensis (fol. 46, 
Nr. 145) tiberliefert ist. Nach DEGENHART stammen diese Antiken- 
kopien von Gentile da Fabriano. 

Aus der Slg. Lagoy (Lugt 1710) und Douce. 


K. T. PARKER, Catalogue of the Collection of Drawings in the 
Ashmolean Museum II, 1956, Nr. 41. — B. DEGENHART und 
A. SCHMITT, Gentile da Fabriano in Rom und die Anfange des 
Antikenstudiums, in: Miu. Jb. 1960, S. 110. 


Oxford, Ashmolean Museum, P. II. 41. 


Tabernakelentwurf. 


Feder in Braun, iiber Resten einer Unterzeichnung, 249 X 163 mm. 
Auf der Riickseite stehende Frau mit Helm in der linken Hand. 

Die reiche, goldschmiedartige Architektur hangt unverkennbar mit 
der Zeichnung des hl. Hieronymus im Gehause (Paris, Bibl. Nat. 
Ms. Fr. 166, fol. 1) zusammen. WESCHER hat sie als architektonische 
Vorstudie dazu und ein Werk des Pol de Limbourg publiziert. Die 
Zuschreibung an Pisanello erfolgte durch DEGENHART. 

Frither Slg. Koenigs, 1940 von D.G. van Beuningen dem Museum 
Boymans geschenkt. 


Choix de dessins, Rotterdam 1952, Nr. 81. 


P. WESCHER, Eine Modellzeichnung des Paul von Limburg, in: 
Phoebus II, 1946, S.83. — G. RING, Nr. 68, S. 200. — B. DEGEN- 
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HART, Di una pubblicazione su Pisanello e di altri fatti (II), in: Arte 
Veneta VIII, 1954, S. 96 ff. — B. DEGENHART und A. SCHMITT, 
Gentile da Fabriano in Rom und die Anfinge des Antikenstudiums, 
in: Mii. Jb. 1960, S. 88. 


Rotterdam, Museum Boymans - van Beuningen, I, 526. 


SALZBURGISCH, um 1400. 

285. Der Schmerzensmann, von zwei Engeln gestiitzt. 
Feder in Braungrau. 203 X 137 mm. 
Das stark wurmzerfressene Papierblatt war einst offenbar wie ein 
Einblattholzschnitt auf die Innenseite eines Buchdeckels geklebt. 
Uber dem Haupte Christi Aufschrift von anderer Hand: ,,miseri cor‘. 
Im Gegensatz zu dem hiaufigen ikonographischen Typus des Halb- 
figurenbildes sind Christus und die ihn flankierenden Engel in ganzer 
Gestalt sichtbar (vgl. E. PANOFSKY, Imago Pietatis, in: Festschrift 
fiir Max J. Friedlinder, Leipzig 1927, S.277). Im Stil mit den Hei- 
ligentafeln des Wittingauer-Altares und dem P&hler Altar ver- 
gleichbar. 
Aus der Hof- und Staatsbibliothek, Miinchen. 
BENESCH, Nr. 1, S. 27. 


Miinchen, Staatliche Graphische Sammlung, Inv.-Nr. 23388. 


SALZBURGISCH, um 1430. 
286. Halbfiguren der Maria mit Jesuskind und des Schmerzensmannes. 
Tafel 121 


Feder und Pinsel in Tusche, stellenweise braune Tinte. 145 X 210 mm. 
Rechts am Rand ein Stiick Pergament eingesetzt. Oben links unleser- 
liche Nummer (12 ?). Auf der Riickseite ein belangloses, leeres 
Spruchband in Feder. 

Aus einer Serie von sieben Zeichnungen der Universititsbibliothek 
in Erlangen (B. 6—12), in welcher BOCK durch das annihernd 
gleiche Format einiger Blatter und einer teilweise vorhandenen alten 
Numerierung Teile eines Skizzenbuches erkannte. Wahrend BOCK das 
Skizzenbuch als das Werk eines Gsterreichischen Kiinstlers um 1420 
bis 1430 ansah und den wechselnden Stil der Blatter durch die Ver- 
schiedenheit der Vorlagen zu erklaéren suchte, hat die weitere For- 
schung sowohl Unterschiede der Hinde als auch der Entstehungs- 
orte angenommen. (Méglicherweise wurden die Skizzen erst nach- 
triglich zu einem Biichlein vereinigt.) BENESCH schlieSt aus der 
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hohen Qualitat der vorliegenden Zeichnung auf eine Original- 
schépfung, vielleicht bestimmt fiir eine Predella. HALM denkt an 
den Entwurf fiir ein Diptychon. Im Stil geht sie eng mit dem 
Meister der St. Lambrechter Votivtafel zusammen (WINZINGER 
verweist auf dessen Linzer Kreuztragung), doch diirfte sie nach BE- 
NESCH nicht mehr im engsten Werkstattverband entstanden sein, 
sondern bereits eine regionale Abwandlung dieses Stils verkérpern, 
die nach Salzburg als Entstehungsbereich weist. Auch OETTINGER 
ist geneigt, das Blatt nach Salzburg zu lokalisieren und vergleicht es 
mit dem Salzburger (?) Tafelbild einer Geburt Christi. 


Aus der Markgraflichen Sammlung, Ansbach. 


Kat. Erlangen, Nr. 6. — O. BENESCH, Kat.-Nr. 25, S. 39. — K. OET- 
TINGER, Hans von Tiibingen und seine Schule, Berlin 1938, S. 106, 
Taf. 91a. — WINZINGER, Nr. 12/18, S. XVI. 


Erlangen, Universitatsbibliothek. 


SIENESISCH, 1. Halfte 15. Jahrhundert. 

287. Bildniskopf. 
Silberstift auf Pergament. 186 X 183 mm. Die Uberarbeitung mit dem 
braunen Pinsel 14Bt die feine Vorzeichnung an der rechten oberen 
Kopfpartie frei liegen. 
Die Einordnung in die sienesische Entwicklung erfolgte durch 
DEGENHART, der besonders auf Sassetta und als verwandteste Ge- 
sichtsbildung auf den hl. Ansanus aus dem Triptychon des Pietro di 
Giovanni Ambrosi in Asciano hinwies. 


Wahrscheinlich 1824 aus der Slg. des Freiherrn Georg von Stengel. 


Kat. Miinchen, Nr. 1. — W. SCHMIDT, Handzeichnungen alter Mei- 
ster im Kgl. Kupferstichkabinett zu Miinchen, 1824, Nr. 21 a (als alt- 
flandrisch). — B. DEGENHART, Italienische Zeichnungen des frii- 
hen 15. Jhdts., Basel 1949, Nr. 22, S. 40. 


Miinchen, Staatliche Graphische Sammlung, Inv.-Nr. 1. 


STEFANO DA VERONA. 
Vgl. Kat.-Nr. 86. 
288. Die GeiBelung Christi. Tafel 109 


Feder in Bister. 284 X 203mm. Auf der Riickseite S. Thomas Becket 
und Aufschrift von spaterer Hand: ,,da man di Stefano“. 
Erworben 1923. Sammlermarke L. G. 


289. 


290. 


291. 
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Cent cinquante chefs d’oeuvre de l’Albertina de Vienne, Paris, Biblio- 
théque Nationale, 1950, Nr. 2. Da Altichiero a Pisanello, Verona 1958, 
Nr. 42, Taf. XXXIV. 
Albertina Kat. I, Nr. 4. — A. STIX, Albertina N.F. II, 3, 4. 

Wien, Albertina, Inv.-Nr. 24018 


Schwebender Engel. 


Feder in Bister. 234 X 172 mm. Auf der Riickseite eine Kampfszene. 
DEGENHART verweist auf die Engel der ,,.Madonna im Rosenhag“ 
des Stefano da Verona im Museum zu Verona. Die Kampfszene der 
Riickseite steht in engem Zusammenhang zum Reiterkampf der Slg. 
Lugt, Paris. Beide Reiterszenen werden von FIOCCO als Werke des 


Stefano da Verona angezweifelt. 

Erworben 1923. Sammlermarke L. G. 

Da Altichiero a Pisanello, Verona 1958, Nr. 41, Taf. XXVIII. 
Albertina Kat. I, Nr. 5. — A. STIX, Albertina N. F. Il, 5. — 
B. DEGENHART, in: Thieme-Becker XXXI, S.528. — G. FIOCCO, 
Disegni di Stefano da Verona, in: Proporzioni III, 1950, S. 62. 


Wien, Albertina, Inv.-Nr. 24016. 


Drei Studien zu Propheten mit Spruchbindern. 

Feder in Bister. 296 X 180 mm. Von spiterer Hand die Aufschrift 
,,stefano Falconeto™. 

Nach DEGENHART wohl Vorstudie zu den Fresken am Portal von 
S. Eufemia in Verona. 

Erworben 1923. Sammlermarke L. G. Friiher Slg. Moscardo. 

Da Altichiero a Pisanello, Verona 1958, Nr. 46, Taf. XXXVI. 
Albertina Kat. I, Nr. 3. — A. STIX, Albertina N. F. II, 7. — B. DEGEN- 
HART, in: Thieme-Becker XXXI, S.528. — G. FIOCCO, Disegni di 
Stefano da Verona, in: Proporzioni III, 1950, S. 60. 


Wien, Albertina, Inv.-Nr. 24014. 


Maria einer Verkiindigung. Tafel 108 
Feder auf Papier. 140 X 100mm. Wasserzeichen: Drache. Riickseite 
alte Aufschrift: ,,di mano di Stefano“. 


Nach DEGENHART wohl um 1480, zwischen Pisanellos Verkiindi- 
gung in San Fermo und Stefanos Anbetung der Ko6nige in der Brera 


entstanden. 
Alter Bestand des Louvre. 
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Portraits de femmes, Paris, Orangerie, 1935, Nr. 178. 


B. DEGENHART, Italienische Zeichnungen des frithen 15. Jhdts., 
Basel 1949, S. 34, Nr. 10. 


Paris, Louvre, Cabinet des Dessins, Inv.-Nr. 9831. 


STEFANO DA VERONA (?). 

292. Geburt Mariae. 
Feder in Bister. 176 X 243mm. Von spiterer Hand die Aufschrift: 
,stefano Falconeto“. 
Die Zuschreibung von STIX an Stefano da Verona sehr zweifelhaft. 
DEGENHART 4uBert vorsichtig die Vermutung, daB der Name Ste- 
fano eine Verwechslung mit Antonio Falconeto sein kénnte, nach 
Vasari der Bruder des Stefano, von dem bisher keine Werke bekannt 
sind. MAGAGNATO denkt an einen Kiinstler in gréBerer Nahe zur 
Lombardei, wie z. B. Giovanni Badile. 
Erworben 1923. Sammlermarke L. G. 
Da Altichiero a Pisanello, Verona 1958, Nr. 52, Taf. XLIb (L. Maga- 
gnato). 
Albertina Kat I, Nr.6. — A. STIX, Albertina N.F.II, 6. — B. DE- 
GENHART, in: Thieme-Becker XXXI, S. 528. 


Wien, Albertina, Inv.-Nr. 24015. 


SUDOSTDEUTSCH (?), Ende 14. Jahrhundert. 
293. Unterweisung Mariae. 


Feder in Grauschwarz. 125 117mm. Auf der Riickseite stehende 
Maria mit dem Schmerzensmann und Maria mit dem Kinde. 


Die Zeichnung wurde bereits als béhmisch (HAMPE, FORRER, 
SCHNUTGEN), veronesisch (KRISTELLER), rheinisch (SCHIL- 
LING) und franzésisch (LEHRS) bezeichnet. WIEGAND hat neuer- 
dings versucht, die Zeichnung nach Bohmen zu lokalisieren. Das 
ikonographisch seltene Thema kehrt auf einem sehr verwandten 
Zeugdruck — gegeniiber der Zeichnung seitenverkehrt und um einen 
Cherub und eine Baldachinarchitektur bereichert — wieder, dessen 
Lokalisierung aber gleichfalls umstritten ist (Abb. bei J. DELEN, His- 
toire de la Gravure I, 1924, Taf. II). Der lebendige Ausdruck der 
singenden Cherubim findet eine Parallele in einer Gruppe von 
Sangern im Skizzenbuch Giovannino de Grassis in Bergamo (fol. 5), 
das seinerseits von der franzésischen Miniaturmalerei beeinfluBt ist 
(Abb. bei B. DEGENHART, Italienische Zeichnungen des frihen 
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15. Jhdts., Basel 1949, Taf.2). Die originelle Auffassung der Cheru- 
bim ist offenbar von sirenen- oder harpyenahnlichen Fabelwesen 
abzuleiten, wie sie beispielsweise in einem lombardischen Skizzen- 
buch der Pierpont Morgan Library aber auch in den Randverzierun- 
gen der Wenzelshandschriften auftreten (vgl. F. MURRAY, Two Lom- 
bard Sketch Books, London o.J., und SCHLOSSER, in: Jb. Kh. S. 
XIV, 1893, Abb. S. 298). Fiir die ikonographisch bemerkenswerte Dar- 
stellung der Madonna mit dem Schmerzensmann im Arm, auf der 
Riickseite des Blattes hat M. DEMUS-WITTERNIGG auf ein Fresko 
in der Kirche in Maria Pfarr im Lungau und ein Glasfenster im Dom 
zu Regensburg — also dem siidostdeutschen Kreis angehérende Denk- 
maler — hingewiesen (Osterreichische Zeitschrift fiir Denkmal- 
pflege II, 1948, S.32ff. und V, 1951, S.35 ff. Vgl. weiters R. BER- 
LINER, Bemerkungen zu einigen Darstellungen des Erlésers als 
Schmerzensmann, in: Das Minster, IX, 1956, S.114). Eine weitere 
Zeichnung, ein auferstehender Christus, von derselben Hand be- 
findet sich gleichfalls in Niirnberg (Hz. 37). 

Aus der Slg. Hans Freiherr von Aufsef. 

Deutsche Zeichnungen 1400—1900, Miinchen-Berlin-Hamburg 1956, 
Nr. 2. 


E. WIEGAND, Drei siidostdeutsche Federzeichnungen des 14. Jhdts., 
in: Anzeiger des Germanischen National-Museums, Niirnberg 1934/85, 
S. 49 ff. — H. HOHN, Die graphische Sammlung des Germanischen 
Nationalmuseums, Niirnberg 1938, S. 35 f. 


Niirnberg, Germanisches Nationalmuseum, Hz. 38. 


SUDDEUTSCH, um 1420. 
294. Gefangennahme Christi. 


18° 


Silberstift und Feder, laviert, WeiShéhungen auf grau grundiertem 
Papier. 129 X 199 mm. 

Als siiddeutsch um 1420 publiziert von PARKER, der auch auf die 
ikonographisch seltene Darstellung des fliehenden Johannes bei der 
Gefangennahme Christi aufmerksam machte (Markus XIV. 5, 21/2). 
HUGELHOFER vermutet einen Konstanzer Meister um 1400 und 
verweist auf den engen Zusammenhang mit den gemalten, aus Bre- 
genz stammenden Passionstéfelchen in Miinchen (Kat.-Nr. 42—45) 
und der Toggenburg-Bibel in Berlin (Kat.-Nr. 201). 

Erworben 1806 von M. Klein. 

Dessins des Ecoles allemandes du XVe au XVIIIe siécle, Paris, 
Louvre, Cabinet des Dessins, 1952, Nr. 48. 


Zeichnungen 


L. DEMONTS, Inventaire général des Dessins des Ecoles du Nord, 
Ecoles allemandes et suisses, 1938, t. IJ, Nr. 386. — K. T. PARKER, 
Drawings of the Early German Schools, London 1926, Nr. 2, S. 26. 
— W.HUGELSHOFER, Schweizer Handzeichnungen des 15. und 
16. Jhdts., Freiburg im Breisgau 1928, Nr. 1, S.25. — STANGE IV, 
S. 29, Abb. 64. 

Paris, Louvre, Cabinet des Dessins, Inv.-Nr. 18786. 


SUDTIROLISCH, um 1410. 


295. 


Die Krénung Mariae. 

Silberstift und Pinsel in Deckweifs auf grau grundiertem Papier. 
182 X 1386 mm. Die stellenweise fast unsichtbar zarte Silberstiftzeich- 
nung in jiingerer Zeit mit Bleigriffel nachgezogen. 

Die Bestimmungen ,,siidtirolisch““ von BENESCH, der auf die trecen- 
teske Strenge der Komposition hinweist, die noch an die Fresken von 
Terlan und Tiers aus dem vorausgehenden 14. Jhdt. anklingt. 
Frither Slg. Koenigs, Haarlem (Lugt 1023 a). 1940 von D. G. van Beu- 
ningen dem Museum Boymans geschenkt. 

BENESCH, Nr. 6, S. 29. 


Rotterdam, Museum Boymans - van Beuningen, Zeichnungen, 
F. I. 114. 


SUDTIROLISCH-VERONESISCH, 1. Hilfte 15. Jahr- 


296. 


297. 


298. 


299. 


hundert. 

Vier Blitter eines heute aufgeliésten Skizzenbuches. 
Vier Buchstaben eines Figurenalphahets: R; S; F; V. 
Riickseite: Drei Manner in einer Felsenlandschaft. 
Feder. 296 & 215 mm. Inv.-Nr. 2268 F. 

HGfische Gesellschaft beim Fischfang. 

Riickseite: Bauern bei der Feldarbeit. 

Feder. 180 X 211 mm. Inv.-Nr. 2269 F. 

Die hl. Katharina. 

Riickseite: Madonna einer Verkiindigung (?). 

Feder. 291 X 211 mm. Inv.-Nr. 2272 F. 


Der hl. Georg und die Prinzessin. 
Riickseite: Frau mit Kind, im Hintergrund eine Burg. 
Feder. 294 X 216 mm. Inv.-Nr. 2280 F. 
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Von VAN MARLE und FIOCCO als veronesisch bezeichnet. LONGHI: 
Maestro del Bambino Vispo. TOESCA und RASMO haben einen 
Meister nérdlich der Alpen angenommen, letzterer brachte das 
Skizzenbuch mit der steirischen Schule des dritten Jahrzehnts des 
15. Jhdts. (Umkreis des Hans von Judenburg) in Zusammenhang. 
DEGENHART schreibt es einem siidtirolischen Kiinstler zu (Ven- 
ceslao di Riffiano ?), der aber unmittelbare Kontakte mit der vero- 
nesischen Kunst gehabt haben muB. Der Stil der Zeichnungen ist 
zum Teil unterschiedlich, was durch die Verschiedenheit der Vor- 
bilder eine Erklarung findet. Stilistische Beriihrungspunkte bestehen 
vor allem auch zu den Fresken mit den Jahreszeiten im Adlerturm 
von Trient. 


Mostra di strumenti musicali, nei disegni degli Uffizi, Florenz 1952, 
Nr. 11. Da Altichiero a Pisanello, Verona 1958, Nr. 36. 


P. TOESCA, La pittura e la miniatura nella Lombardia, Mailand 
1912, S.304. — VAN MARLE VII, S. 294 ff. — L. DEMONTS in: 
Rivista d’Arte, 1938, S. 832. — B. DEGENHART, Europiische Hand- 
zeichnungen, Berlin-Ziirich 1943, Nr. 8, S. 165. — B. DEGENHART, 
Di una pubblicazione su Pisanello e di altri fatti (II), in: Arte Ve- 
neta VIII, 1954, S. 105. — N. RASMO, Contributi alla storia dell’arte 
veronese-tridentina, in: Cultura Atesina 1955, S.7 ff. — G. FIOCCO, 
Disegni di Stefano da Verona, in: Proporzioni ITI, 1950, S. 58, Anm. 4. 
— R. LONGHI in: La Critica d’Arte 1940, S. 184, Anm. 20. 


Florenz, Uffizien. 


VERONESISCH, Anfang 15. Jahrhundert. 


300. Die ohnmiichtige Maria von zwei Frauen gestiitzt. 


Feder in Bister. 183 X 142 mm. Wasserzeichen: nach unten geringelte 
Schlange. 


Gruppe von einer Kreuzigung und wahrscheinlich Kopie nach einem 
(toskanischen ?) Fresko. Dieselbe Komposition, im Stil aber anders- 
artig, in einer Zeichnung im British Museum, London. Eine weitere 
thematisch verwandte Zeichnung, friiher in der Slg. Phillipps Fen- 
wick, ist gleichfalls in das British Museum gelangt (POPHAM and 
POUNCEY, Nr. 351). Das in seinem Charakter noch weitgehend tre- 
centesk anmutende Blatt der Albertina zeichnet sich durch einen be- 
sonders lebendigen und psychologisch differenzierten Ausdruck aus. 


Erworben 1923, Sammlermarke L. G. 
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Da Altichiero a Pisanello, Verona 1958, Nr. 58, Taf. LXXVI a. 


Albertina Kat. I, Nr. 1. — A. STIX, Alberina N. F. II, 1. — 
A. E. POPHAM und PH. POUNCEY, Italian Drawings in the British 
Museum, the fourteenth and fifteenth centuries, London 1950, Nr. 282. 
— A.E. POPHAM, Catalogue of Drawings in the collection Phillipps 


Fenwick, 1985, Nr. 1. Wien, Albertina, Inv.-Nr. 24022. 


VERONESISCH, Anfang 15. Jahrhundert. 


301. 


Die Heilige Dreifaltigkeit mit zwei Halbfiguren von Propheten in 
Medaillons. 


Silberstift und Feder auf rétlich geténtem Grund. 259 X173 mm. 


Die Uberzeichnungen mit der Feder vom Kiinstler selbst durch- 
gefiihrt, wobei die Hande Gott Vaters von der unteren Kante des 
Kreuzbalkens auf die obere verlegt wurden. Die Skizze, deren Ver- 
wendungszweck (Altarentwurf ?) noch ungeklart ist, wurde von 
MAGAGNATO mit der Trinitat im Fresko der Glorie des hl. Augu- 
stinus in Sant’Eufemia in Verona in Verbindung gebracht und dem 
Stefano da Verona um 1425 zugeschrieben. Unberiicksichtigt dabei 
bleibt der reiche, nur ganz zart angedeutete Architekturthron sowie 
die Anordnung der Medaillons, welche mit ihm zusammen eine kom- 
positionelle Einheit zu bilden scheinen. 


Friither in den Slgn. Moscardo, Grassi und Lugt. Sammlermarke L. G. 
1923 von der Albertina erworben. 


Da Altichiero a Pisanello, Verona 1958, Nr. 44, Taf. XXXIII 
(L. Magagnato). 


Albertina Kat. I, Nr. 2. — A. STIX, Albertina N. F.II, 2. 
Wien, Albertina, Inv.-Nr. 24204. 


WIEN, um 1410—1415. 
302. HI. Wenzel und hl. Siegmund. 


Feder, grau getuscht, olivbraunlich laviert. 205 X 180mm. Wasser- 
zeichen: Stern und Halbmond. Die Namensaufschriften spiter. 


Zusammenhang mit den Wenzelstypen der Parlerkunst, aber auch 
den Herzogsscheiben und den Siidturmfiguren von St. Stephan in 
Wien. Ahnliche grazile, schlanke Gestalten mit verwandten Ritter- 
riistungen auf dem ungefthr zeitgleichen Epitaph des Ulrich Reichen- 
ecker im Grazer Landesmuseum. 
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Ehemals Slg. von Aretin. 1921 vom Bayerischen Nationalmuseum iiber- 
wiesen. 


BENESCH, Nr. 9, S. 80. 
Miinchen, Staatliche Graphische Sammlung, Inv.-Nr. 40444. 


WIEN, um 1420. 

303. Gnadenstuhl und hi. Dorothea. 
Feder in Braun, grau getuscht. 205 X 150mm. Auf der Riickseite: 
Architekturskizze, Kopfstudien und ein Drache. 
Das Motiv des Gnadenstuhls ist fiir die dsterreichische Malerei des 
friihen 15. Jhdts. von groBer ikonographischer Bedeutung. Eine etwas 
spatere und stilistisch fortgeschrittenere Auspragung dieses Themas 
ist der beriihmte Londoner Gnadenstuhl (vgl. Kat.-Nr. 60). 
Kat. Berlin I, S. 90. — BENESCH, Nr. 17, S. 35. 


Ehemals Staatliche Museen Berlin, Kupferstichkabinett, 
K.d. Z. 7921. 


WIEN oder WIENER NEUSTADT, um 1425—1430. 

304. Sitzende Maria mit Jesuskind. Tafel 119 
Schwarze Feder, grau getuscht. 177 X 151mm. Von spiterer Hand 
unten in Bister: ,,Wolgemut 148 (?)*. 

Wohl als Studie fiir eine Epiphanie entstanden. Zuerst von BUCHNER 
als ésterreichisch erkannt. Von SUIDA dem ,,Meister der Darbringung“ 
aus der Schule des Meisters der St. Lambrechter Votivtafel zuge- 
schrieben. 

Aus der Slg. Kastner, Wien, erworben 1912. 

Ziirich Graphische Slg. der Eidgenéssischen Technischen Hochschule, 
Sommer 1961. Unsere liebe Frau, Aachen 1958, Nr. 116. 

Kat. Berlin I, S. 90. — E. BUCHNER, in: Mii. Jb. XIII, 1923, S. 170. 
— W.SUIDA, Osterreichische Malerei in der Zeit Erzherzog Ernst 
des Eisernen und Kénig Albrechts II., Wien 1926, S. 23—24. — 
O. BENESCH, Nr. 22, S.38. — K.OETTINGER, Hans von Tiibin- 
gen und seine Schule, Berlin 1938, S. 83, Taf. 78. 


Ehemals Staatliche Museen Berlin, Kupferstichkabinett, 
K. d. Z. 4616. 


DER EINBLATTHOLZSCHNITT 


In der Zeit um 1400 wird das im Stempel und Zeugdruck schon 
seit altersher bekannte Hochdruckverfahren auf das nun zu immer 
groBerer Verbreitung gelangende Papier angewendet und es ent- 
steht die erste graphische Drucktechnik: der Holzschnitt. Seine tech- 
nischen Grundlagen beruhen darin, da von der auf dem Holzstock 
aufgetragenen Zeichnung alle diejenigen Teile mit dem Messer oder 
Meisel herausgeschnitten werden, welche nicht zum Abdruck auf 
das Papier — in seltenen Fallen auch auf Pergament — gelangen 
sollen. 

Das neue graphische Verfahren tritt zuerst in Form des Einblatt- 
holzschnittes in Erscheinung. Bald darauf, schon seit dem zweiten 
Viertel des 15. Jahrhunderts, werden ganze Bilderfolgen und schrift- 
liche Texte als ,,Blockbiicher“ in dieser Technik gedruckt. SchlieBlich 
bildet der Hochdruck auch die Grundlage der Gutenbergschen Buch- 
druckerkunst, die allerdings mit beweglichen und in Metall gegos- 
senen Lettern arbeitend, eine fiir die Neuzeit uniibersehbare Bedeu- 
tung erlangen sollte. Wenn die Erfindung des Einblattholzschnittes 
auch ein wesentliches Glied in dieser fiir die Zukunft so entschei- 
denden Entwicklung darstellt, so wachst er anderseits doch vollkom- 
men aus der mittelalterlichen Vorstellungswelt heraus und erweist 
sich somit als ein typisches Produkt der Zwiesp4ltigkeit jener Epoche. 

Der altertiimliche Charakter zeigt sich zunachst schon im The- 
matischen. Wahrend etwa die Zeichnung eine Vielzahl von AuBe- 
rungen des religidsen und profanen Lebens, das neue Interesse an 
der Antike, an der neuentdeckten Natur und allen modischen De- 
tails in schillernder Vielgestaltigkeit vor Augen fihrt, gestaltet der 
Holzschnitt ausschlieBlich die gelaufigen, religiésen Themen aus der 
Heilsgeschichte und der Welt der Heiligen. Er steht also durchaus 
auf dem Boden mittelalterlicher Frommigkeit und ist weder als Aus- 
druck des neuerwachten kiinstlerischen SelbstbewuStseins noch der 
zur héchsten Verfeinerung gelangten Kultur damaliger Firstenhéfe 
zu begreifen. Wenn wir auch wenig iiber seine urspriingliche Be- 
stimmung wissen, so ist doch die Annahme berechtigt, das er Zwek- 
ken der religidsen Andacht diente, und zwar in einer neuen, spezi- 
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fischen Weise. Durch die Méglichkeit der Vervielfaltigung entstand 
eine Situation, die wohl erstmalig eine breitere Bevélkerungsschichte 
in den persGnlichen, privaten Besitz von Kunstwerken brachte. Eine 
Variante der Verkiindigung Mariae aus dem Merodealtar des Mei- 
sters von Flemalle (Briissel, Museum) zeigt in einer biirgerlichen 
Stube einen Holzschnitt als loses, ungerahmtes Blatt tiber dem Kamin 
befestigt. Er stellt den hl. Christophorus dar — einen der volkstiim- 
lichsten Schutzheiligen, dessen Bild im Volksglauben vor einem 
plétzlichen, unvorbereiteten Tod schiitzt. Solche Bedeutungsgehalte 
entsprachen einem weitverbreiteten Bediirfnis und haben zweifellos 
zur Popularisierung des Holzschnittes beigetragen. Wenn sich von 
der urspriinglichen Produktion auch nur ein geringer Bruchteil — 
zumeist als Unica — erhalten hat, so legen doch immerhin einige 
von denselben Stécken gedruckte Duplikate auch heute noch sicht- 
bares Zeugnis davon ab. 


Die enge Bindung an die Vergangenheit kommt aber auch im 
rein kiinstlerischen Bereich zum Ausdruck. Im friihen Holzschnitt 
fallt nicht nur die plastische Kérpermodellierung weitgehend weg, 
auch die Raumwiedergabe beschrankt sich auf Andeutungen. Es 
dominiert die reine Linie, welche vollendetste ,,abstrakte“ Klang- 
wirkungen in der Fliche hervorzurufen vermag. 


Der Einblattholzschnitt ist zumeist koloriert, wobei die Farbe sehr 
selbstandige, eigene Wege gehen kann. Ob die Arbeit des Zeich- 
ners, Xylographen und Malers in dieser friihen Zeit auf eine Person 
vereinigt war oder — wie spater haufig — sich auf mehrere Hinde 
verteilte, bleibt dabei eine offene Frage. Manchmal ist der ganze 
Hintergrund gleichmafig farbig gefiillt und tragt wesentlich zur In- 
tensivierung der Bildidee bei. Als Beispiel sei eine Kreuzigung er- 
wahnt, deren diisterer schwarzer Grund zusammen mit den leuch- 
tend roten Blutstropfen des Heilands den Ausdrucksgehalt des Blat- 
tes entscheidend mitbestimmt (Kat.-Nr. 312). Der blutrote Hinter- 
grund der Lambacher Pietaé wiederum driickt fast schreiend den 
Schmerz der Madonna um ihren toten Sohn aus (Kat.-Nr. 826). Es 
waren vor allem solche Qualitaten, die dem Einblattholzschnitt die 
Bezeichnung ,,primitiv“ eingetragen haben, welche jedoch im posi- 
tiven Sinn, als Wert der Urspriinglichkeit verstanden sein will. Hier 
wird trotz oft héchster kiinstlerischer Vollendung die Nahe zur ex- 
pressiven Volkskunst spiirbar, zugleich aber auch seine besondere 
Wertschatzung in der Zeit des Expressionismus verstiandlich. 


Zweifellos liegt in diesem besonderen Charakter des Holzschnittes 
auch einer der Griinde, warum die Bestimmung des historischen Or- 
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tes so schwer gelingt, warum der alte Streit iber Ort und Zeit seiner 
Entstehung noch immer nicht endgiiltig entschieden ist. Abgesehen 
von Argumenten der Provenienz oder ikonographischen Erwagungen, 
die bereits einige wichtige Anhaltspunkte ergeben haben, kann allein 
die Stilkritik zur Lésung dieser Frage beitragen. Gerade aber dem 
Versuch, Werke der Malerei, der Zeichnung oder Plastik zum Ver- 
gleich heranzuziehen, stellen sich durch die Eigenart des Holzschnit- 
tes nicht unerhebliche Schwierigkeiten entgegen. Jedenfalls ist eine 
Angabe des Entstehungsortes und Erstellung einer differenzierteren 
Chronologie im Bereich des friihesten Holzschnittes nur auf einer 
weitgehend hypothetischen Basis méglich. Beide Probleme der Loka- 
lisierung und Datierung sind nur im Zusammenhang zu lésen und 
es bediirfte einer neuerlichen Sichtung des gesamten Materials und 
seiner Konfrontierung mit den neuen Forschungsergebnissen in den 
anderen figiirlichen Kiinsten, um eine neue Ordnung zu gewinnen. 

Aus dieser Anonymitat tritt der Holzschnitt in einigen Blattern 
ungefahr seit Ende des ersten Jahrhundertviertels. Die im Holzstock 
eingeschnittene Jahreszahl 1423 auf einem aus dem Kloster Bux- 
heim stammenden, sich jetzt in der Rylands Library, Manchester, 
befindlichen Christophorus (Schreiber 1849) diirfte sein Entstehungs- 
datum bezeichnen. (Die Jahreszah] 1418 auf einem anderen Einblatt- 
holzschnitt, eine Madonna und vier Heilige darstellend, ist aus sti- 
listischen Griinden kaum in diesem Sinne zu interpretieren.) Der 
gekreuzigte Christus des Germanischen Nationalmuseums, Nim- 
berg, wird durch das Wappen ziemlich eindeutig nach Tegernsee 
lokalisiert (Kat.-Nr. 331). In dem Blatt der Albertina, Christus den 
hl. Bernhard umarmend, tritt uns in dem ,,ierg haspel ze Bibrach“ 
die erste Kiinstlersignatur entgegen, die zugleich nach Schwaben als 
Entstehungsbereich weist (Kat.-Nr. 320). 

AufschluBreich ist, da der Einblattholzschnitt in dieser fort- 
geschritteneren Phase auch mit bestimmten, aus der Malerei her 
bekannten Kiinstlerpersénlichkeiten in Zusammenhang gebracht 
werden kann. K. Bauch’s Zuschreibung einiger bis dahin sehr spat 
angesetzter Blatter an den Meister des Frankfurter Paradiesgart- 
leins, hat ein positives Echo gefunden. O. Benesch gelang es, dem 
Meister der St. Lambrechter Votivtafel, zwei Holzschnitte (Verkiin- 
digung und Heimsuchung) zuzuweisen, deren graphische Struktur 
wie eine Umsetzung seines lockeren, skizzierenden Zeichenstils 
anmutet (Kat.-Nr. 322). Hier beginnt sich bereits der folgende 
Weg des Holzschnittes abzuzeichnen. Er wetteifert mit der Male- 
rei, der Zeichnung und seiner graphischen Schwesterkunst — 
dem Kupferstich. Bedeutende Kiinstlerpersénlichkeiten bedienen sich 
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seiner, die plastisch réumliche Bildorganisation, die Modellierung 
und Lichtprobleme beginnen eine immer gréGer werdende Rolle 
zu spielen. Ihren Héhepunkt finden diese Bestrebungen an der 
Wende des 15. zum 16. Jahrhundert in der Kunst Albrecht Diirers, 
dessen Holzschnitte sich in Wesen und Zielsetzung bereits weit von 
den originellen ,,primitiven“ Anfangen entfernt haben. 


Wien ‘ Erwin Mitsch 


A. BLUM, Les origines de la gravure en France, Paris-Briissel 1927. 
— H. BOUCHOT, Les deux cents incunables xylographiques du Dé- 
partement des Estampes, Paris 1903. — FR. COURBOIN, Histoire 
illustrée de la gravure en France, t.I, Paris 1928. — A.J. J. DELEN, 
Histoire de la gravure I, Paris-Briissel 1924. — O. FISCHER, Ge- 
schichte der deutschen Zeichnung und Graphik, Miinchen 1951. — 
C. GLASER, Gotische Holzschnitte, Berlin 0. J. — F. M. HABER- 
DITZL, Die Einblattholzschnitte des 15. Jhdts. in der Hofbibliothek 
zu Wien, Wien 1920. — A.M.HIND, An Introduction to a History 
of Woodcut, Vol. I, London 1935. — J. JAHN, Beitrége zur Kenntnis 
der Altesten Einblattdrucke, StraBburg 1927 (Studien zur deutschen 
Kunstgeschichte 252). — P. KRISTELLER, Kupferstich und Holz- 
schnitt in vier Jahrhunderten, Berlin 1911. — P. A. LEMOISNE, Les 
xylographies du XIVe et du XVe siécle au Cabinet des Estampes de 
la Bibliothéque Nationale, t. I, Paris 1927. — W. MOLSDORF, Grup- 
pierungsversuche im Bereiche des Altesten Holzschnittes, StraBburg 
1911 (Studien zur deutschen Kunstgeschichte 139). — W. L. SCHREI- 
BER, Manuel de l’amateur de la gravure au XVe siécle, Berlin- 
Leipzig 1891—1911, 8 Bde. — W. L. SCHREIBER, Handbuch der 
Holz- und Metallschnitte des 15. Jhdts, Leipzig 1926—1930, 8 Bde. — 
Einblattdrucke des 15. Jhdts, hrsg. von Paul HEITZ 1899—1942, 
100 Bde. 


EINBLATTHOLZSCHNITTE 


BAYERISCH, um 1410—1425. 
305. HI. Dorothea. Tafel 159 
Einblattholzschnitt, koloriert. 270 X 190 mm. 


Nach der Legende iiberbrachte das Jesuskind der hl. Dorothea einen 
Korb mit Blumen (Friichten). Der Hintergrund durch einen Rosen- 
strauch mit zehn Bliiten flachig gefiillt. 

Aus dem Einband einer 1410 geschriebenen und friiher dem Kloster 
St.Zeno bei Reichenhall gehérenden Handschrift abgelést. 1884 in 
die Hof- und Staatsbibliothek, Miinchen, tiberwiesen. 

Inkunabeln, Miinchen 1957, Nr. 388. 


SCHREIBER 1895. — Slg. HEITZ, Bd. 30, Taf.7. — GLASER 7. 
— KRISTELLER, S.26. — HIND, S.99, Fig. 40. — BOUCHOT, 
S. 134. — MOLSDORF, S.8f. — FISCHER, S. 105, Abb. 76. 


Miinchen, Staatliche Graphische Sammlung, Inv.-Nr. 171.506. 


BAYERISCH, um 1410—1420. 


306. Die Marter des hl. Sebastian. 
Einblattholzschnitt, koloriert. 265 200 mm. 
Befand sich im Einband der gleichen Handschrift von 1410 aus dem 
Kloster St. Zeno wie das vorhergehende Blatt (Kat.-Nr. 305) und ist 
mit diesem wohl in derselben Werkstatt entstanden. 
Inkunabeln, Miinchen 1957, Nr. 399. 
SCHREIBER 1677. — Slg. HEITZ, Bd. 30, Taf. 8. — GLASER 8. — 
KRISTELLER, S. 26. — HIND, S. 99. — BOUCHOT, S. 138. — 
MOLSDORF, S.9f. — JAHN, S.35ff., Abb. 18. — BLUM, S. 28, 
Pl. XVI. — FISCHER, S. 105. 

Miinchen, Staatliche Graphische Sammlung, Inv. Nr. 171.505. 


BAYERISCH-OSTERREICHISCH, um 1400—1410. 
307. Die Kreuztragung. 
Einblattholzschnitt. 269 399 mm. 


Stilistisch den beiden Holzschnitten des Todes und der Krénung 
Mariae in Miinchen verwandt (Kat.-Nr. 309), die auf je einem halben 
Bogen desselben Papierformates gedruckt sind. Nach HABERDITZL 
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vertritt die Kreuztragung allem Anschein nach eine dltere Form- 
auffassung derselben Werkstatt. Ein zweites Exemplar, gleichfalls un- 
koloriert, in der Sammlung des Baron Edmond de Rothschild, Paris 
(BLUM, Nr. 7., Pl. VI). 


Im Haus-, Hof- und Staatsarchiv zu Wien auf dem Deckel eines 
Registraturbuches der Kanzlei des Kaisers Siegmund (1368—1437) 
aufgefunden (um das Jahr 1862). 

Die groBen Primitiven, Wien, Albertina, Sommer 1950, Nr. 3. 
SCHREIBER 3386 m. — HABERDITZL 47, Taf. XXIII. — GLASER, 
S.50 (bei Nr. 2). — HIND, S. 117. — BLUM, S. 22 ff., Pl. VI. 


Wien, Albertina, Inv.-Nr. 1930/48. 


BAYERISCH-OSTERREICHISCH, um 1410—1420. 
308. HI. Dorothea und hl. Margareta. 


Einblattholzschnitt, koloriert. 202 1385 mm. 

Das Blatt ist ein Gegenstiick zu einer Darstellung der hl. Barbara und 
hl. Katharina im Berliner Kupferstichkabinett (Sch. 1264 m). 

Aus der Slg. Graf Harrach, Wien. 

Neuerwerbungen alter Meister 1950—1958, Wien, Albertina, 1958, 
Nr. 2. 

SCHREIBER 1404 m. — HIND, S. 117. 


Wien, Albertina, Inv.-Nr. 1950/569. 


BAYERISCH oder SALZBURGISCH, um 1410. 
309. Der Tod Mariae. 


Einblattholzschnitt, koloriert. 195 * 267 mm. 

Gegenstiick zu einer Krénung Mariae in der Graphischen Sammlung 
Miinchen (Sch. 729). 

Alter Bestand der Miinchner Sammlung. 

Inkunabeln, Miinchen 1957, Nr. 357. 


SCHREIBER 709. — Slg. HEITZ, Bd. 30, Taf. 1. — GLASER 18. — 
KRISTELLER, S.26. — HIND, S.144. — BOUCHOT, S.1381. — 
BLUM, S. 27, Pl. XIII. — MOLSDORF, S. 15, Taf. V. — FISCHER, 


S. 107. 
Miinchen, Staatliche Graphische Sammlung, Inv.-Nr. 118.110. 
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BAYERISCH oder SALZBURGISCH, um 1410—1420. 
310. Verkiindigung und Geburt Christi. 


Einblattholzschnitt, koloriert. 288 X 198 mm. 

Beide Szenen untereinander auf einem Holzstock, ahnlich wie in 
Blockbiichern, angeordnet. Die Inschriften auf der Bandrolle des 
Erzengels Gabriel und zwischen den Darstellungen von alter Hand 
schriftlich hinzugefiigt. Abdrucke der unteren Hialfte mit der Ge- 
burt Christi in der Miinchner Graphischen Sammlung und in der 
Albertina, Wien, beide nicht koloriert. 

Alter Bestand der Miinchner Sammlung. 

Inkunabeln, Miinchen 1957, Nr. 348. 

SCHREIBER 51 und 65. — Slg. HEITZ, Bd.30, Taf.4. — GLA- 
SER 3. — HIND, S.114, Fig. 49. — BOUCHOT, S. 185. — MOLS- 
DORF, S.6. — FISCHER, S.105, Abb. 75. 


Miinchen, Staatliche Graphische Sammlung, Inv.-Nr. 118.163. 


BAYERISCH oder SALZBURGISCH, um 1410—1425. 


311. 


Vier Heilige (Johannes der Tiiufer, Johannes der Evangelist, 
Sebastian, Antonius Eremita). 

Einblattholzschnitt, koloriert. 190 * 270 mm. 

Alter Bestand der Miinchner Sammlung. 

Inkunabeln, Miinchen 1957, Nr. 404. 

SCHREIBER 1771. — Slg. HEITZ, Bd. 30, Taf.5. — GLASER 4. 
— HIND, S.117. — MOLSDORF, S. 8. 


Miinchen, Staatliche Graphische Sammlung, Inv.-Nr. 118.261. 


BAYERISCH oder SALZBURGISCH, um 1420. 


312. Christus am Kreuz mit Maria und Johannes. 


Einblattholzschnitt, koloriert. 260 X 185mm. Wasserzeichen: Jagd- 
horn. 


Alter Bestand der Miinchner Sammlung. 
Inkunabeln, Miinchen 1957, Nr. 352. 


SCHREIBER 389. — Slg. HEITZ, Bd. 30, Taf.6. — GLASER 5. 
— KRISTELLER, S.29. — HIND, S.117. — BOUCHOT, S. 140. 
— MOLSDORF, S.7, Taf. II. — FISCHER, Abb. 77. 


Miinchen, Staatliche Graphische Sammlung, Inv.-Nr. 118.123. 
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BOHMISCH-MAHRISCH (OLMUTZ ?), um 1410. 
313. Die Ruhe der hl. Familie auf der Flucht. Tafel 152 


Kolorierter Einblattholzschnitt. 284 & 212 mm. Wasserzeichen: Och- 
senkopf mit Rosette, nicht bei Briquet (ahnlich Briquet 14745). 


War im Hinterdeckel des Einbandes der Handschrift 2800 in der 
Hofbibliothek eingeklebt, wie aus den gleichen Spuren der Wurm- 
lécher im Holzschnitt und im Buchdeckel ersichtlich ist. Das Papier 
ist dasselbe und hat das gleiche Wasserzeichen wie das Papier des 
ganzen MHandschriftencodex. Dieser ist ein Sammelband, wahr- 
scheinlich als Kopienbuch angelegt und enthalt als 4dltestes und 
1410 datiertes Hauptstiick eine Abschrift der ins Deutsche iiber- 
tragenen Briefe der Vater iiber den hl. Hieronymus, welche 
Johann VIII., Bischof von Olmiitz, der Markgrifin Elisabeth von 
Mahren widmete. Daraus und aus der Tatsache, daB auf dem Vor- 
derdeckel, ebenfalls nachweisbar durch die Wurmlécher, der Holz- 
schnitt des hl. Hieronymus klebte (Kat.-Nr. 314), welcher als kiinst- 
lerischer Schmuck des ersten Hauptstiickes diente, ergeben sich die 
Anhaltspunkte fiir die Datierung und Lokalisierung beider Holz- 
schnitte. 


Die groBen Primitiven, Wien, Albertina, Sommer 1950, Nr. 5. 


SCHREIBER 637. — HABERDITZL 41, Taf. XVII. — GLASER 
17. — KRISTELLER, S.26. — HIND, S.97f., Fig.389. — BOU- 
CHOT, S. 136. — BLUM, Pl. XII. — DELEN, PI]. IV/3. — MOLS- 
DORF, S. 27 ff., Taf. VII. — JAHN, S.26, Abb.9. — HUGELS- 
HOFER, in: Beitrige zur Geschichte der deutschen Kunst I, 1924, 
S. 36. — FISCHER, S. 108, Abb. 78. 


Wien, Albertina, Inv.-Nr. 1930/69. 


BOHMISCH-MAHRISCH (OLMUTZ 2), um 1410. 
314. HI. Hieronymus. Tafel 153 
Einblattholzschnitt, koloriert. 268 & 193 mm. 


Klebte auf dem Vorderdeckel der Handschrift 2800 der Wiener 
Hofbibliothek und ist auf das gleiche Papier gedruckt (vgl, Kat.- 
Nr. 313). Die gleiche Komposition im Gegensinn auf einem Holz- 
schnitt in Berlin (Sch. 1535), der aus dem Kloster Oliva stammt. Beide 
entstammen wahrscheinlich derselben Werkstatt, der wir die Ruhe 
auf der Flucht verdanken. 
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Die grofen Primitiven, Wien, Albertina, Sommer 1950, Nr. 6. 
SCHREIBER 1536. — HABERDITZL 185, Taf. LXXXIV. — 
HIND, S.97. — MOLSDORF, S. 32. 

Wien, Albertina, Inv.-Nr. 1930/161. 


BOHMISCH-OSTERREICHISCH, um 1410—1430. 
315. Der hl. Franz von Assisi und der hl. Ludwig von Toulouse. 


Einblattholzschnitt, koloriert. 276 184 mm. Eingeklebt in die Innen- 
seite des vorderen Deckels der Handschrift II, 529 (2. Bd.), die 1440 
im Auftrag des Abtes Heinrich von St. Lambrecht zu Mariazell in 
der Obersteiermark geschrieben und vollendet wurde. 
Stilverwandt der Ruhe auf der Flucht (Kat.-Nr. 313), aber weniger 
sorgfaltig ausgefiihrt und vermutlich auch spater. Auf der Innenseite 
des hinteren Deckels der Einblattholzschnitt hl. Antonius der Ein- 
siedler. 
Benediktinerstift St. Lambrecht. 
Slg. HEITZ, Bd. 42, Taf. 1. — GLASER 19. — HIND, S. 127. 

Graz, Universitaitsbibliothek, Ms. 529, 2. Bd. 


FRANZOSISCH (BURGUND), um 1400—1415. 
316. Die GeiBelung Christi. 


Einblattholzschnitt, koloriert. 186 & 98 mm. 

Die Lokalisierung nach Frankreich (Burgund) erfolgte besonders 
auf Grund der Verwandtschaft mit dem beriihmten ,,Bois Protat*. 
Dieser alteste erhaltene und wahrscheinlich fiir den Zeugdruck be- 
stimmte Holzstock diirfte noch dem Ende des 14. Jhdts. entstammen 
und wurde nahe der ehemaligen Abtei La Ferté sur Grosne, Bur- 
gund, gefunden (BLUM, PI. II und III). 

Erworben 1832 von M. Hennin. 

Religieuze Volksprenten uit de Middeleeuwen, Rotterdam 1951, 
Nr. 6. 

SCHREIBER 288. — LEMOISNE VI. — COURBOIN 11. — BOU- 
CHOT, S. 15. — BLUM, Pl. XVII/19. — HIND, S. 120. 


Paris, Bibliothéque Nationale, Cabinet des Estampes. 


FRANZOSISCH (BURGUND), um 1400—1415. 
317. Kreuztragung. 


Einblattholzschnitt, koloriert. 144 * 107 mm. 
Steht der GeiBelung Christi (Kat.-Nr. 316) nahe, 


Einblattholzschnitte 289 


Erworben 1832 von M. Hennin. 


Religieuze Volksprenten uit de Middeleeuwen, Rotterdam 1951, 
Nr. 7. 


SCHREIBER 342. — LEMOISNE VII. — COURBOIN 12. — 
BOUCHOT, S. 25. — BLUM, Pl. VII, 9. — HIND, S. 117. — 
P. A. LEMOISNE, in: Bull. Acad. Beaux-Arts VI, 1930, S. 96. 


Paris, Bibliothéque Nationale, Cabinet des Estampes. 


FRANZOSISCH (2), um 1400—1425. 
318. Christus am Olberg. 


Einblattholzschnitt, koloriert. 260 * 185 mm. 

Die charakteristischen schleifenformigen Osen in den Falten, welche 
BOUCHOT zur Annahme eines ,,Maitre aux Boucles“ gefiihrt haben, 
sind nicht als Kennzeichen einer bestimmten Kiinstlerpersénlichkeit, 
sondern als eine Stilform der Zeit zu werten. Sie finden sich nicht 
nur in zahlreichen Einblattholzschnitten, sondern ebenso z.B. im 
Braunschweiger Skizzenbuch (vgl. JAHN, Abb. 12, und Kat.-Nr. 245). 
Erworben 1839 von M. Hennin. 

Religieuze Volksprenten uit de Middeleeuwen, Rotterdam 1951, Nr. 5. 
SCHREIBER 185. — LEMOISNE V. — COURBOIN 9. — BOU- 
CHOT, S.9. — BLUM, PI. IX, 11. — GLASER, S.11..— HIND, 
S. 99, 114, 126, 168, Fig. 50. - MOLSDORF, S. 5 ff. — JAHN, S. 29f. 


Paris, Bibliothéque Nationale, Cabinet des Estampes. 


FRANZOSISCH oder SUDDEUTSCH, um 1400—1420. 
319. HI. Benignus (hl. Erasmus). 


19 


Einblattholzschnitt, koloriert. 271 K 132 mm. 


Der dargestellte Bischof wurde bereits als St. Cassian, St. Benignus 
(BOUCHOT), St. Quentin (DELEN) und St. Erasmus (SCHREIBER) 
gedeutet. Die gréfte Wahrscheinlichkeit hat letztere Deutung fiir 
sich, da SCHREIBER auf einem spiteren Holzschnitt mit den 
12 Martern des hl. Erasmus (Sch. 1409 x) die seltene Darstellung des 
Heiligen mit den von Pfriemen durchbohrten Fingern nachweisen 
konnte. Ein verwandter Holzschnitt mit dem hl. Wolfgang (Sch. 1734) 
in der Slg. Edmond de Rothschild, Paris. Da beide Heilige besonders 
in Siiddeutschland verehrt werden, ist die Méglichkeit einer Ent- 
stehung der Holzschnitte in diesem Gebiet nicht von der Hand zu 
weisen. 
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Erworben 1839 von M. Hennin. 

Religieuze Volksprenten uit de Middeleeuwen, Rotterdam 1951, Nr. 2. 
SCHREIBER 1815. — LEMOISNE II. — COUBOIN 10. — BOU- 
CHOT, S.87. — BLUM, Pl. XI, 13. — DELEN, S.38, Pl.IV. — 
HIND, S. 117 f., Fig.51. — P. A. LEMOISNE, in: Bull. Acad. Beaux- 
Arts VI, 1930, S.96. — MOLSDORF, S.14. — W. L. SCHREIBER, 
in: Zeitschrift fiir Christliche Kunst 1908, S. 88—89. 


Paris, Bibliotheque Nationale, Cabinet des Estampes. 


HASPEL VON BIBERACH, Jerg. 
Nach Nagler zwischen 1480 und 1440 gestorben. 


326. Der hl. Bernhard wird vom Gekreuzigten umarmt. Tafel 154 


Einblattholzschnitt, koloriert. 282 < 204mm. Wasserzeichen: Jagd- 
horn. Aufschrift mit Tinte: ,,Sermones de tempore per circulum anni«. 
In Holz geschnitten: ,,ierg haspel ze Bibrach“ — die dlteste Kunst- 
signatur, die uns im Holzschnitt tiberliefert ist. Wappen der Abtei 
von Ebrach. 

Wiedergegeben ist ein Ereignis aus dem Leben des hl. Bernhard von 
Clairvaux. Als dieser im Kloster Moris vor einem Kruzifix mit beson- 
derer Andacht betete, neigte sich Christus zu ihm und umarmte ihn. 
Die Szene wird durch eine baldachinartige Architektur gerahmt, die 
zugleich den Kirchenraum andeutet. Gegen die Jahrhundertmitte 
wird dann die Rahmung der Holzschnitte mit breiten, omamentalen 
Bandern sehr haufig. 

Erworben 1849 von der Hofbibliothek vom Antiquar Matthius Kup- 
pitsch in Wien. 

Die gro$en Primitiven, Wien, Albertina, Sommer 1950, Nr. 10. 
SCHREIBER 1271. — HABERDITZL 120, Taf. LXXIII. — GLA- 
SER 27. — KRISTELLER, S. 31. — HIND, S. 128, Fig. 55, — 
BOUCHOT, S. 156. — BLUM, S. 32, Pl. XXIII. — FISCHER, S. 108. 


Wien, Albertina, Inv.-Nr. 1930/1383. 


MEISTER DES FRANKFURTER PARADIESGARTLEINS, 
um 1420. 


321. Madonna mit der Rose. 


Einblattholzschnitt, koloriert. 145 X 105 mm. Eingeklebt in das Manu- 
skript 271 der Stadtbibliothek in Kolmar. 
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Maria sitzt mit dem Christuskind in einem kleinen eingezdunien 
Gartlein, dem ,,hortulus conclusus“. BAUCH hat das Blatt mit einigen 
anderen dem ,,Meister des . Frankfurter Paradiesgartleins“ zuge- 
sehrieben. 

Unsere Liebe Frau, Aachen 1958, Nr. 35. 

SCHREIBER 1060. — Sig. HEITz, Bd. 17, Nr. 2. — K. BAUCH, 


‘Holzschnitte vom Meister des ,,Frankfurter Paradiesgiartleins“, in: 


Oberrheinische Kunst V, 1933, S. 164ff. — STANGE IV, S. 65, 
Abb. 89. — E.M.VETTER, Maria im Rosenhag, Diisseldorf 1956, 


* §.16, Pl. IV. — J. GEISLER, Obertheinische Plastik um 1400, Berlin 


1957, S.17, Pi. 27. Colmar, Bibliotheque de la ville. 


MEISTER DER VOTIVTAFEL VON ST. LAMBRECHT. 


Vgl. Kat.-Nr. 54 ff. und 268. 


322. Die Verkiindigung Mariae. Tafel 156 


Kolorierter Einblattholzschnitt. 288 X 202mm. Auf dem Spruchband 
des Engels: ,,Ave gracia plena dominus tecum“, in Holz geschnitten, 
mit Tinte ibergangen. Im Buche Mariae: ,,ecce ancilla domini fiat“. 
Der Holzschnitt ist eingeklebt im Vorderdeckel der Handschrift Ser. 
nov. 3259 aus der Hofbibliothek. Auf-dem Hinterdeckel der Hand- 
schrift befindet sich der Holaschnitt: Die Begegnung von Maria und 
Elisabeth, vom selben Meister. Die Zuschreibung beider Holzschnitte 
an den Meister der St. Lambrechter Votivtafel erfolgte durch 
BENESCH. 

Aus der Studienbibliothek in Olmiitz, erworben 1914. 

Die grofSen Primitiven, Wien, Albertina, Sommer 1950, Nr. 15. 

Nicht bei SCHREIBER. — HABERDITZL, Nr. 39, Taf. XV. — 


. BUCHNER, in: Mii. Jb. XIII, 1923, S.171. — HUGELSHOFER, in: 


Beitrage zur Geschichte der deutschen Kunst I, 1924, S. 36. — 
O. BENESCH, Zur altésterreichischen Tafelmalerei, in: Jb. Kh. S., 
N.F. II, 1928, S.69. — K.OETTINGER, Hans von Tiibingen und 
seine Schule, Berlin 1938, S. 87 ff., Taf.72. — HIND, S.127f. — 


FISCHER, S. 114. Wien, Albertina, Ser. nov. 3259. 


OBERDEUTSCH, um 1410. 
$23. Christus in der Kelter.  . Tafel 155 


Einblattholzschnitt, koloriert.. 290 * 206 mm. 
Der bildlichen Darstellung ,,Christus in der Kelter“ liegt eine Schrift- 


‘: stelle des Propheten Isaias (68, 1—3) zugrunde, welche von den 
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christlichen Schriftauslegern als Vorhersage des Opfertodes Christi 
gedeutet wurde. Christus ist leidend unter dem Druck des Kelter- 
balkens dargestellt, das ihm ausgepreBte Blut sammelt sich im Kelter- 
trog und wird in einen MeBkelch geleitet. (Zur Ikonographie vgl. 
A. WECKWERTH, Christus in der Kelter, Ursprung und Wandlung 
eines Bildmotives, in: Beitrige zur Kunstgeschichte, Festgabe fiir 
H. R. Rosemann, 1960, S. 95 ff. und Reallexikon zur deutschen Kunst- 
geschichte III, S. 678). Ein sehr verwandter, spiterer Holzschnitt in 
der Landesbibliothek Karlsruhe (Slg. HEITZ, Bd.27, Taf.6) zeigt 
einige Hinzufiigungen: Gott Vater greift in die Handhaben der 
Presse, aus dem Bottich flieSt Blut in den Kelch, ferner einen Engel 
und Spruchbander. JAHN hilt ihn fiir eine bereicherte Kopie nach 
dem Niimnberger Holzschnitt, STENGEL und SCHREIBER ver- 
muten ein gemeinsames Vorbild fiir beide. 

Aus der Staatsbibliothek Miinchen. 


Inkunabeln, Miinchen 1957, Nr. 365. Der Holzschnitt, Miinchen 1951, 
Nr. 5. Der deutsche Holzschnitt 1420—1570, 100 Einblattholzschnitte 
aus dem Besitz des Germanischen National-Museums, Tiibingen- 
Ravensburg 1959, Nr. 3. 

SCHREIBER 841. — W.STENGEL, Holzschnitte im Kupferstich- 
kabinett des Germanischen National-Museums zu Niirmberg, Berlin 
1913, IV. — GLASER 1. — HIND, S. 128. — BOUCHOT, S. 142. — 
BLUM, Pl. XXVI. — JAHN, S. 63 ff., Abb. 28, 29. — FISCHER, 
S.104, Abb. 74. 


Niimberg, Germanisches Nationalmuseum, H. 4. 


OSTERREICHISCH, um 1400. 
324. HI. Christophorus. Tafel 158 


Einblattholzschnitt. 246 < 192mm. Wasserzeichen: unregelmaBiger 
Ochsenkopf. 

Ein zweites, am linken Rand stark beschnittenes Exemplar in der 
Sammlung des Barons Edmond de Rothschild, Paris (BLUM, Pl. VIII). 
Der deutsche Holzschnitt 1420—1570, 100 Einblattholzschnitte aus 
dem Besitz des Germanischen National-Museums, Tiibingen-Ravens- 
burg 1959, Nr. 1, Abb. 56. Inkunabeln, Miinchen 1957, Nr. 384. 
SCHREIBER 1355. — W.STENGEL, Holzschnitte im Kupferstich- 
kabinett des Germanischen National-Museums zu Niirnberg, Berlin 
1918, II. — GLASER 2. — KRISTELLER, S.26. — HIND, S. 120. 
— BOUCHOT, S. 148. — MOLSDORF, S. 32. 


Niimnberg, Germanisches Nationalmuseum, H. I. 
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OSTERREICHISCH, um 1410—1420. 

325. Gnadenstuhl. 
Einblattholzschnitt, koloriert. 181 & 97 mm. 
Aus dem Stift Lambach in Oberésterreich, wo er als Spiegel im 
Vorderdeckel der Handschrift 463 (Sammelband des 15. Jhdts. mit 
theologischen Traktaten und Gebeten) eingeklebt war. 
Osterreichische Malerei und Graphik der Gotik, Wien 1934, Holz- 
schnitte, Nr. 2. Die grofSen Primitiven, Wien, Albertina, Sommer 1950, 
Nr. 1. 
SCHREIBER 741 a. — Slg. HEITZ, Bd. 34, Taf. 3. 

Wien, Albertina, Inv.-Nr. 1926/1365. 


OSTERREICHISCH, um 1410—1420. 

326. Vesperbild aus Stift Lambaeh. Tafel 157 
Einblattholzsschnitt, koloriert. 201 187 mm. 
Dieses fiir die Plastik um 1400 so bedeutende Thema fand auch im 
frihen Holzschnitt seine Gestaltung. JAHN hat fiir das Lambacher 
Vesperbild eine direkte Einwirkung eines plastischen Vorbildes ange- 
nommen und zieht zum Vergleich die Breslauer Madonna heran. 
Befand sich als Kanonblatt in der Handschrift 333 (begonnen 1430, 
vollendet 1434) der Stiftsbibliothek von Lambach. 
Osterreichische Malerei und Graphik der Gotik, Wien 1934, Holz- 
schnitte, Nr. 3. Exposition d’Art Autrichien, Paris 1937, Nr. 67. Die 
groBen Primitiven, Wien, Albertina, Sommer 1950, Nr. 4. 
SCHREIBER 972 a. — Slg. HEITZ, Bd. 34, Taf. 1. — HIND, S. 121. 


— JAHN, S. 16 ff., Abb. 1. 
Wien, Albertina, Inv.-Nr. 1925/2386. 


OSTERREICHISCH-BAYERISCH, um 1410—1430. 


327. HI. Leonhard. 

Einblattholzschnitt, koloriert. 267 X 195 mm. Auf die Innenseite des 
hinteren Deckels der Handschrift IJ. 243 aufgeklebt. Am vorderen 
Deckel befindet sich der ungefahr zeitgleiche Einblattholzschnitt 
Christus am Kreuz mit Maria und Johannes. 

Der hl. Leonhard genieBt als Beschiitzer des Viehes besonders in den 
Alpenlandem Verehrung, so daB schon aus dieser ikonographischen 
Erwagung heraus eine Entstehung im dsterreichisch-bayerischen 
Raum wahrscheinlich wird. 
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Nikolaus von Zwittau. Kirche von Mariazell. Benediktinerstift St. Lam- 
brecht. 


Slg. HEITZ, Bd. 42, Taf.2. — GLASER 11 und 12. 
Graz, Universitatsbibliothek Ms 243. 


OSTERREICHISCH, um 1430. 
328. Vesperbild aus Maihingen. 


Einblattholzschnitt. Brauner Reiberdruck auf Pergament. 173 « 
225 mm. 


Das Blatt ist zeitlich etwas spater als das Lambacher Vesperbild an- 
zusetzen. Der Aufbau ist flachiger und weniger streng, die Beziehung 
zur Plastik nicht so evident. Zugleich ist ein starkerer Realismus in 
den Details festzustellen. 


Aus der Fiirstlich Ottingen-Wallersteinschen Bibliothek zu Maihingen. 
Exposition d’Art Autrichien, Paris 1937, Nr. 65. Osterreichische 
Malerei und Graphik der Gotik, Wien 1934, Holzschnitte, Nr. 4. Die 
groBen Primitiven, Wien, Albertina, Sommer 1950, Nr. 9. 

SCHREIBER 973. — Slg. HEITZ, Bd. 40, Taf. 8. — GLASER 25. — 
BOUCHOT, S. 158. — HIND, S.121, Fig.58. — DELEN, PI. IV/1. 
— JAHN, S. 16 ff., Abb. 2. — FISCHER, S. 108, Abb. 80. 


Wien, Albertina, Inv.-Nr. 1934/170. 


SALZBURGISCH oder NIEDERDEUTSCH, um 1420—1430. 


329. Messe des hi. Gregor. 
Einblattholzschnitt, koloriert. 268 « 196 mm. 


Die Legende, nach der sich bei einer von Papst Gregor dem Grofen 
gefeierten Messe die Gestalt des Brotes vor den Augen der Anwesen- 
den in den blutigen Leib Christi verwandelte, ist ein wichtiges und 
im Holzschnitt besonders haufig gestaltetes Thema der spitmittel- 
alterlichen Kunst. Zumeist tritt es in Verbindung mit der Darstellung 
der sogenannten Waffen oder Wappen Christi auf — das sind ‘die 
Marter- und Leidenswerkzeuge Christi, dazu haufig auch Képfe und 
ganze Figuren der an der Passion beteiligten Personen. Auf diese 
Weise wird die eigentliche Geschichte des Wunders in den Hinter- 
grund gedrangt und es entsteht ein Andachtsbild, welches das Er- 
lésungswerk Christi veranschaulichen soll. Auch in diesem Holz- 
schnitt ist der hl. Gregor nicht mehr als zelebrierender Priester, son- 
dem kniend, in Anbetung und Meditation versunken, wiedergegeben. 
Als Entstehungsart dieses prachtvollen Holzschnittes denkt MOLS- 
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DORF an Bayern oder Salzburg, SCHREIBER und GLASER hin- 
gegen an das niederrheinische bzw. niederdeutsche Gebiet. 
SCHREIBER 1461. — M.LEHRS, Holzschnitte der 1. Halfte des 
15. Jhdts. im Kupferstichkabinett zu Berlin, 1908, Taf. I. — GLA- 
SER 10. — KRISTELLER (3. Aufl. 1921), S. 26. — HIND, S. 117. — 
MOLSDORF, S. 19. — M. GEISBERG, Geschichte der deutschen 
Graphik vor Diirer, Berlin 1939, S. 26. 


Ehemals Staatliche Museen Berlin, Kupferstichkabinett, 
Inv.-Nr. 200-1. 


SUDOSTDEUTSCH, um 1420—1430. 
330. HI. Christophorus. 
Einblattholzschnitt. 271 X 190 mm. 


Nach SCHREIBER vielleicht ein Gegenstiick zu einem hl. Wolfgang 
(Sch. 1733), der in einem Olmiitzer Missale eingeklebt war und gegen 
1430 entstanden sein diirfte. Das Fragment eines Blattes, welches 
dem hl. Christophorus im Gegensinn genau entspricht, auf der Innen- 
seite des Hinterdeckels der Handschrift Cod. Ms. fol. 113, Miinchen 
U.B. (vgl. Slg. HEITZ, Bd. 51, S. 6). 

SCHREIBER 1852. — M. LEHRS, Holzschnitte der 1. Halfte des 
15. Jhdts. im Kupferstichkabinett zu Berlin, 1908, Taf. V. — GLASER 
16. — KRISTELLER (3. Aufl. 1921), S. 26. — HIND, S. 120. — 
M. FRIEDLANDER, Der Holzschnitt (2. Aufl. 1921), S. 19. — 
M. GEISBERG, Geschichte der deutschen Graphik vor Diirer, Berlin 
1939, S. 26. — MOLSDORF, S. 20. 


Ehemals Staatliche Museen Berlin, Kupferstichkabinett, 
Inv.-Nr. 176-1. 


TEGERNSEE, um 1430. 

331. Christus am Kreuz mit Wappen vom Kloster Tegernsee. 
Einblattholzschnitt, koloriert. 410 X 273 mm. Wasserzeichen: Ochsen- 
kopf mit Krone und Kreuz. 

Die Wappen von Tegernsee sind mit einem gesonderten Holzstock 
gedruckt, die Bemalung des ganzen Holzschnittes ist aber einheitlich. 
Ein zweites, ringsum beschnittenes Exemplar in der Graphischen 
Sammlung Miinchen (Slg. HEITZ, Bd. 30, Taf. 9), ebenfalls mit den 
zwei Wappen von Tegernsee, die daher, entgegen der Meinung von 
Bouchot, den Ort der Entstehung bezeichnen diirften. 

Ehemalige Hofbibliothek Minchen. 


Einblattholzschnitte — Zeugdrucke 


Aus Oberbayern und Tirol, Niirmberg 1956. Der deutsche Holzschnitt 
1420—1570, 100 Einblattholzschnitte aus dem Besitz des Germani- 
schen National-Museums, Tiibingen-Ravensburg 1959, Nr. 6. Inkuna- 
beln, Miinchen 1957, Nr. 371. 

SCHREIBER 9382. — W. STENGEL, Holzschnitte im Kupferstich- 
kabinett des Germanischen National-Museums zu Niirnberg, Berlin 
1913, III. — GLASER 9. — KRISTELLER, S. 26. — HIND, S. 108. 
Fig. 45. — BOUCHOT, S. 147. — MOLSDORF, S. 13. 


Niirnberg, Germanisches Nationalmuseum, H. 5583. 


ZEUGDRUCKE 


OSTERREICHISCH, um 1400. 


332. 


Hochzeit von Kana. 
Leinen, 122 X 85 cm. 


Dieses Stiick gehért zu den wichtigsten und bedeutendsten Zeug- 
nissen des gotischen Stoffdruckes und zugleich auch zu den besten 
Belegen, die den unmittelbaren kiinstlerischen Zusammenhang des 
Textildruckes mit den Anfangen des Holzschnittes beweisen. Auch in 
seiner heutigen Form, die nur mehr die Halfte des urspriinglichen 
Tuches darstellt, gehért es zu den gréBten Druckwerken, in seiner 
originalen Form war es von unikalen AusmaBen. 

Das Werk stammt aus Innichen und war zweifellos ein Lesepultbe- 
hang. Dafiir spricht sowohl das langgestreckte Format (244 X 85 cm) 
wie auch die Anordnung der Bilder, die symmetrisch gegen die 
Schmalseiten des Tuches gerichtet waren. 1898 befand sich der Be- 
hang in der Slg. R. Forrer und wurde von diesem eingehend be- 
schrieben (vgl. ,,.Die Kunst des Zeugdruckes vom Mittelalter bis zur 
Empirezeit“, S. 48 ff., Abb. Taf. XX). Danach befand sich an beiden 
Schmalseiten eine Reihe von Halbfiguren unter Rundbogen und das 
Gegenstiick zur Hochzeit von Kana bildete eine gleichgrofe Dar- 
stellung der Auferweckung des Lazarus. Fir die Ausfiihrung des 
Druckes wurden sechs verschiedene Platten verwendet, die insbeson- 
dere in den Bildern von besonderer GréBe waren (die Bilder 
50 X 32cm). Die schwarze Zeichnung des Druckes ist durch Hand- 
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kolorierung in Rot und Gelb — neben dem Wei’ des Grundes — noch 
farbig bereichert. Den Grund des Mittelfeldes, das seitlich durch 
eine Flechtbandbordiire mit Rosetten eingefaSt ist, fiillen Wein- 
ranken mit Trauben und Blattern auf einem rautenférmigen Geriist. 
Darin findet sich die nicht naher zu deutende Darstellung einer 
Schlange, die mit gedffnetem Rachen gegen eine sitzende Eidechse 
vorst6Bt. Auch fiir die beiden nebeneinander wiederholten Halb- 
figuren bartiger Manner, die den Abschluf der Schmalseite bilden, 
ist mangels individueller Attribute eine sichere Deutung nicht zu 
geben. Nach Forrer kénnten es vielleicht Moses und David sein. 
Stilistisch steht das Werk in engster Verbindung mit den um 1400 
anzusetzenden Ejinblattholzschnitten, mit denen sich insbesondere im 
Bildfeld zahlreiche Ubereinstimmungen finden lassen, was die Datie- 
rung des Tuches um die Jahrhundertwende ziemlich sicherstellt. 
Forrer nahm dies allerdings nur fiir die Ausftihrung des Druckes und 
die Halbfiguren an, wahrend er die Bilder um die Mitte des 14. Jhdts. 
ansetzte und annahm, dafs wesentlich dltere Platten hier nochmals 
verwendet wurden. 

Fiir die Zuschreibung des Werkes an die dsterreichischen Alpen- 
lander gilt sowohl die Provenienz aus Innichen wie auch das Wein- 
rankenmuster des Grundes als Hinweis. Dieses zeigt eine Form, wie 
in den siidlichen Alpentaélen die Trauben auf einem horizontalen 
Holzgeriist der Sonne ausgesetzt werden. Hinzuweisen ist daneben 
jedenfalls auf den naturalistischen Charakter dieses Musters, das an 
Vorbilder aus der dekorativen Wandmalerei denken laGt, im Gegen- 
satz zu der Nachahmung gewebter Stoffmuster, wie sie die Haupt- 
gruppe der Rheinischen Stoffdrucke — auch in Verbindung mit Bild- 
feldern — zeigt (vgl. z. B. Kat.-Nr. 333). Fiir die landschaftliche Zu- 
ordnung der Bilddrucke bieten sich die gleichen Probleme wie fiir die 
friihen Einblattholzschnitte (vgl. S.281f.). Sehr vieles spricht jeden- 
falls fiir eine kiinstlerische Herkunft des Werkes aus dem alpen- 
landischen Gebiet. 

Das Stiick stammt aus der Slg. Wilczek auf Burg Kreuzenstein. Aus 
dieser gelangte es in den Besitz von Robert Forrer, sodann von Leo- 
pold Heinemann. 

Rosenwald Collection: An Exhibition of Recent Acquisitions, National 
Gallery of Art, Washington, D.C. 1950. 

R. FORRER, Die Kunst des Zeugdrucks vom Mittelalter bis zur 
Empirezeit, StraBburg 1898. — R. FORRER, Les Imprimeurs de 
tissus dans leur relations historiques et artistiques avec les corpora- 
tions, Strabburg 1898. — R. FORRER, Die Zeugdrucke der byzanti- 
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nischen, romanischen, gotischen und spateren Kunstepochen, Strab- 
burg 1908. — A.M. HIND, An Introduction to a History of Wood- 
cut, London 1935, S.67. — Ausst.-Kat. E. Mongan, Rosenwald Col- 
lection, An Exhibition of Recent Acquisitions, National Gallery of 
Art, Washington, D.C. 1950, S.12, Nr. 21 mit Abb. 


Washington, National Gallery of Art, D. C. Rosenwald Collection, 
Inv.-Nr. B — 15,387. 


RHEINISCH (KOLN?2), Anfang 15. Jahrhundert. 
333. Antependium. 
Leinen. 91,8 & 139,5 cm. 


In der Ausgestaltung der Antependien, Kelch- und Hungertiicher 
mit bildhaften Szenen erreicht der mittelalterliche Zeugdruck seinen 
Héhepunkt und zugleich auch seinen Abschluf. Die enge kiinstle- 
rische Verwandtschaft dieser Zeugdrucke mit den friihen Einblatt- 
holzschnitten, wie sie die Kreuzigung beweist, zeigt auch die Rich- 
tung an, in der sich die neuen kiinstlerischen Interessen im 15. Jhdt. 
entfalten sollten. Fiir eine verhaltnismaBig kurze Periode stehen sie 
nebeneinander und nehmen eine parallele Entwicklung. In der Blite- 
zeit des Holzschnittes aber verliert der Stoffdruck seine Bedeutung. 
Mit Recht gilt daher der Modeldruck auf Stoff als wichtige Vorstufe 
des Holzschnittes. Der Bilddruck stellt die letzte und kiinstlerisch 
bedeutendste Ausformung des mittelalterlichen Zeugdruckes dar. Die 
weit gréBere Zahl auch der gotischen bedruckten Stoffe empfing 
ihre Anregungen aus der Weberei, insbesondere aus den italienischen 
Seidenstoffen. Der bewegte Tierstil und der einseitig aufsteigende 
Rankendekor, der in Italien unter dstlichen Einfliissen sich im 14. Jhdt. 
entwickelt hatte, fand auch in den deutschen Stoffdrucken seinen 
Niederschlag. 


Der Grund des Antependiums verrat deutlich seinen Zusammenhang 
mit einem italienischen Stoffmuster der zweiten Halfte des 14. Jhdts. 
Mit der rahmenden AbschluBleiste und dem eingesetzten Bildfeld 
ergibt sich jedoch eine abgeschlossene Komposition, die in der Gegen- 
iiberstellung der ruhigen Figuren mit ihrem geschlossenen Umrif 
und der Bewegtheit des Grundmusters mit seiner aufgelockerten 
Zeichnung einen wirksamen Gegensatz erhilt. 


Das Werk diirfte dem Hauptgebiet des deutschen Stoffdruckes am 
Rhein entstammen. Die gedrungenen Figuren mit ihren nur wenig 
ausladenden Gewandern sprechen fiir eine Entstehung gegen Ende 
des ersten Viertels des 15. Jhdts. 
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Das Stiick stammt aus der Nes Kirche in Hallingdal. 


Alterskrud og messeklaer i Norge. Ausstellung Norsk Folkemuseums 
Nr. 10. Oslo 1919. 
T. B. KIELLAND, Noen trykte toyer fra middelalderen, in: Jahresb. 


1917 (Arskr.). — H. ENGELSTAD, Messeklaer og alterskrud, Oslo 
1941. 


Oslo, Universitetets Oldsaksamling, Iny.-Nr. C 2964. 


PLASTIK 


Jahrhundertwenden haben sich als vermeintliche Zasuren verhang- 
nisvoll auf die Vorstellungen der Scheidungen von Epochen des 
kiinstlerischen Wachstums ausgewirkt. Man spricht von ,,Trecento™ 
und ,,Quattrocento“, als waren diese verschiedene Erdteile. Max 
Dvorak schrieb von der ,,vollstandigen Umwertung der Daseins- 
werte“, die in den Bildnissen eines Jan van Eyck ,,unerwartet und 
gewaltig begegnet, und nennt die Gemilde Masaccios und die 
Statuen Donatellos im gleichen Zusammenhang. Wenn in dieser Aus- 
stellung versucht wird, an hervorragendsten Beispielen die europ4- 
ische Kommunikation von Kunstwerken aus den Jahrzehnten vor und 
nach der Wende ,,um 1400“ sichtbar zu machen, so kann es sich bei 
einer Interpretation dieser Phanomene nicht darum handeln, einer- 
seits an Schépfungen des spiten 14. Jahrhunderts — etwa den Sta- 
tuen Karls V. von Frankreich und seiner Gemahlin Jeanne de Bour- 
bon (Paris, Louvre) — die Neuartigkeit des ,,Naturalismus“, ander- 
seits bei Werken von Ghiberti oder Donatello die noch unverringerte 
Kraft des ,,Idealismus“ zu betonen. Vielmehr gewinnen wir ein Bild 
von der fundamentalen europdischen Bedeutung der Kunst dieser 
Jahrzehnte ,,um 1400“ nur dann, wenn wir die inneren Spannungen 
innerhalb der hervorragendsten Leistungen dieser Zeit aufzeigen, 
wobei sich jene ,,Entdeckung der Welt und des Menschen“, in der 
fiir den Aspekt Jacob Burckhardts die neuen Erkenntnisse und Dar- 
stellungsmégichkeiten gipfelten, in der niederlandischen Kunst Claus 
Sluters und der Briider van Eyck ebenso erfiillt hat wie im Florenz 
Filippo Brunelleschis. 

Neuartig ist auch die Fiille von zeitgenéssischen Nachrichten, die 
von bedeutenden kirchlichen und feudalen Auftragen und iiber die 
Verwahrung von Werken in Schatzkammem und fiirstlichen Kunst- 
sammlungen erhalten geblieben sind. In Florenz begegnen wir den 
friihesten biographischen und reflexiven Aufzeichnungen eines Bild- 
hauers, den Commentarii des Lorenzo Ghiberti. Darin berichtet 
Ghiberti von seinem Sieg in jenem Bildhauerwettbewerb, den 1401 
die Kaufmannszunft in Florenz fiir ein in Bronze zu giefendes 
Probestiick zur zweiten Tiir des Florentiner Baptisteriums ausge- 
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schrieben hatte. Man berief eine Jury, bestehend aus 34 Persénlich- 
keiten, Laien und Kiinstlern. Sieben Entwiirfe wurden eingereicht, 
nicht nur aus Florenz, sondern auch von Meistern in Arezzo und in 
Siena. Noch aufschluGreicher ist, da8 sich nicht nur Bildhauer be- 
teiligten, sondern auch Maler — als solcher stand Ghiberti damals 
im Dienst der Malatesta in Pesaro —, Filippo Brunelleschi, von dem 
gesagt wurde, er sei vom Himmel geschenkt, um ,,der Baukunst eine 
neue Form zu geben“, Goldschmiede und ein GeschiitzgieBer. So 
groB war das Kollektivum der Kiinste. Am Taufbrunnen im Bapti- 
sterium zu Siena haben wenig spater (auf Grund der Vertrige von 
1417) die drei gréBten italienischen Bildhauer dieser Zeit, nimlich 
Donatello, Ghiberti und Jacopo della Quercia, zusammengewirkt. 

Die Basis solcher Gemeinschaftlichkeiten war bis zum Ende des 
14. Jahrhunderts die Bauhiitte gewesen. Die spateste groBe Realisie- 
rung dieser Hiittentraditionen in Italien war — um 1886 — die 
Griindung des Domes von Mailand und es ist fiir die iiberterrito- 
rialen Zusammenhange dieser Hiittenkunst kennzeichnend, daB am 
Mailander Dom Simone da Orsenigo im Amt des obersten Werk- 
meisters 1389 durch den Franzosen Nicolas Bonaventure abgelést 
wurde und daf die Urkunden auch von zahlreichen beteiligten deut- 
schen Bauleuten und Steinmetzen berichten. 1391/92 war hier Hein- 
rich von Gmiind tatig, ein Glied der beriihmten Baumeisterfamilie 
der Parler, deren Auswirkungen sich tiber ganz Deutschland und 
Osterreich bis B6hmen und Polen erstreckten, seit Kaiser Karl IV. 
1353 Peter Parler aus Schwabisch-Gmiind zum Ausbau des Veits- 
domes nach Prag holte, wo er das Werk des 1352 gestorbenen, einst 
aus Avignon berufenen Matthias von Arras fortzusetzen hatte. In 
den Parler-Skulpturen des Veistdomes zu Prag, den Fiirstentumben 
und jenen Bildnisbiisten im Triforium, bei denen das Kiinstlerbild 
gleichrangig neben den Bildnissen des Kaisers, seiner Familie und 
der héchsten kirchlichen Wiirdentrager in Erscheinung tritt, hat sich 
seit 1374 im Rahmen der monumentalen Traditionen der Bauhiitten- 
kunst die radikalste Emeuerung der plastischen Aussageméglich- 
keiten vollzogen. 

War diese Synonymitat von Architektur und Skulptur in Frank- 
reich und den Niederlanden im spaten 14. Jahrhundert ebenso aus- 
gepragt? Es gibt viele Bauwerke, deren Bauplastik dies beweist — 
ich nenne als kennzeichnendes Beispiel nur die Wallfahrtskirche 
Notre-Dame in Hal bei Briissel —, und es begegnen urkundlich 
auch in Frankreich Namen von Meistern, die zugleich Architekten 
und Bildhauer gewesen sind (z. B. Perrin Morel in Lyon). Anderseits 
sehen wir aber in dieser westeuropdischen Monumentalskulptur 
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schon friihzeitig statuarisch selbstandige Einzelbildwerke, geschatfen 
durch Imagiers-Tailleurs, die nicht zu den Bauhandwerkern zahlten. 
So die Marmorgrabmiler (z. B. in St.-Denis) oder Marmorfiguren wie 
die ,,belles vierges“ in Notre-Dame zu Paris (aus Saint-Aignan) und 
in der Kathedrale von Antwerpen. Schon in der Wahl des Marmors 
als Material der Skulpturen vollzog sich eine rangerhéhende Abstrak- 
tion und die Herstellung war nicht mehr unter die Gewerke der Bau- 
hiitte subsummiert. Beobachten wir im 14. Jahrhundert allgemein das 
Michtigwerden der Ziinfte und Gilden der Handwerker, so befreite 
die Hofstellung den ,,Kiinstler“ vom korporativen Zwang. In diesem 
Sinn forderte die in Frankreich besonders erstaunliche Quantitat der 
Auftrige von Feudalherren die Individualisierung der Kiinste und 
der Kiinstler. Wenn der Architekt Dreux de Dammartin 1383 in 
Dijon durch Philipp von Burgund zum ,,Maistre général des oeuvres 
dans tous les pays“ ernannt wurde, so verband sich ihm als 
ymagier“ der Vlame Jean de Marville und seit dessen Tod 1389 
Claus Sluter aus Haarlem. Nicht anders war am Hof der Herzoge von 
Berry in Bourges die Partnerschaft des Architekten Guy de Dam- 
martin mit dem (aus Valenciennes stammenden) Bildhauer André 
Beauneveu. An den deutschen Héfen und Kurien kénnen wir eine 
solche . Individuation soziologisch und kiinstlerisch in dieser Zeit 
nicht erkennen. Es war die Geburtsstunde einer vom Zwang des 
Architektonischen freien, von eigenen tektonischen Kraften erfillten 
Statuarik. Claus Sluter hat fiir seine Portalfiguren in der Kartause 
von Champmol bei: Dijon Konsolen geschaffen, die am Portal- 
gewande soweit vorragen, daf} sie zur Buhne des ,,theatrum sacrum“ 
einer plastischen Komposition wurden, die durch ihre eigene Raum- 
lichkeit bereits eine so suggestive Kraft ausstrahlt wie eine Gene- 
ration spater Rogiers van der Weydens Kreuzabnahme im Escorial. 

In Florenz wurde die Opera von S. Maria del Fiore um 1400 die 
Hohe Schule der neuen Statuenkunst. In dieser Hohen Schule kam 
es 1406 zur ersten archivalisch nachweisbaren Beauftragung des 
jungen Donatello (Marmorfigur eines Propheten an der Porta della 
Mandorla). 1408 folgte der Auftrag fiir die Nischenfigur des thronen- 
den Evangelisten Johannes an der gotischen Domfassade, bei der 
die Katarakte der Gewandung bereits ein neues Empfinden fiir jene 
kontrastierenden Krafte verraten, die — im Sinn der antiken Skulp- 
tur — aus der eigenen Dynamik von Kérper und Hiille, gleich Kern 
und Schale erwachsen. Im gleichen Jahr 1408 wurde Donatello mit 
der Marmorfigur des David fiir das nérdliche Seitenschiff des Domes 
betraut. Dieser Figur (heute im Bargello) mangelt jede Tangente 
zum herkémmlichen religiésen Ikon der Gotik. Es siegt der Wille zur 
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statuarischen Autonomie im Sinn der zeitbedingten Vorstellung von 
Antike. Gestaltwandel der Gétter! Gleiches gilt von Donatellos 
hl. Markus an Or San Michele in Florenz. Noch sind es aber die 
Aufgaben der kathedralen Bauplastik, an denen Donatello seinen 
neuen Stil entwickelt hat: die Marmorfigur des hl. Georg von Or 
San Michele, seine Prophetenstatuen am Campanile des Florentiner 
Domes, die vergoldete Bronzefigur des hl. Ludwig von Toulouse 
(1423) in S. Croce. Die ganze schicksalhafte Spannweite der Situa- 
tion ,,zirka 1400“ wird ersichtlich, wenn wir Donatellos in Kupfer 
getriebener Reliquienbiiste des San Rossore von ca. 1424 aus S. Ste- 
fano dei Cavallieri in Pisa, in deren Vitalitat sich gotischer Idea- 
lismus und spatgotischer Realismus zu einer neuen Magie verbinden, 
die Goldschmiede-Reliquienbiiste des hl. Donatus von 1374 im Dom- 
schatz von Cividale gegeniiberstellen, deren Naturalistik noch vollig 
abstrakt ist. In Donatellos Bildvorstellung hatte langst jener neue 
Sinn Platz gegriffen, der auch im Bereich der religiédsen Ikone auf 
die Wiedererweckung der Autonomie und Harmonie antiker Kunst 
abzielte. Ein friihestes Phanomen dieser neuen idealen Bildwirklich- 
keit ist Donatellos Madonna Pazzi in den Staatlichen Museen Berlin. 

Ich sehe keinen anderen italienischen Bildhauer, der diese neuen 
».Erkenntnisse“ schépferisch so konsequent fruchtbar gemacht hat 
wie Donatello. In den bemalten Stuckreliefs in den Deckentondos 
der Sagrestia Vecchia bei San Lorenzo in Florenz verbindet sich der 
aus dem europdischen Stil um 1400 geborene Sinn fiir Atmosphari- 
sches mit unbewuBten Reminiszenzen an Augusteischen Illusionis- 
mus. So weltweit war die Imagination der Florentiner Skulptur in 
den Jahrzehnten nach 1400. 


Ghibertis Gestaltungen sind zarter, lyrischer und sublimer. In 
ihrem dichterischen Gehalt sind sie nicht weniger von Affinitaten 
zum Augusteischen getragen, zugleich aber mehr der Wirklichkeit 
ausweichend, fliichtend ins Arkadische. In den Reliefdarstellungen 
von Ghibertis Paradiestiir am Florentiner Baptisterium 6ffnet sich 
der Himmel wie ein Olymp. Ebenso empfindet man bei Nanni di 
Bancos Relief der Himmelfahrt Mariens in dem Spitzgiebel iiber der 
Porta della mandorla des Florentiner Domes, wie nun die Phantasie 
des Bildhauers in vordem verschlossene Gefilde des Musischen ein- 
dringt. Mag auch in den Quattro Santi Coronati des Nanni di Banco 
an Or San Michele noch der Wohllaut eines ,,gotischen“ Linea- 
mentes stirker anklingen. Deshalb wurde ihm die 1407 datierte 
Kleinbronze eines hl. Christophorus (Museum of Fine Arts, Boston) 
zugeschrieben. 
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Jacopo della Quercia in Siena war wenige Jahre friither (ca. 1374) 
geboren als Lorenzo Ghiberti. Ich betone diesen Generationsunter- 
schied nicht, um damit die merkwiirdige coincidentia der Erschei- 
nung von Quercias Marmorgrabplatte der Ilaria del Carretto (von 
ca. 1413) mit Bildwerken des sogenannten ,,weichen Stiles“ nérdlich 
der Alpen zu ergriinden — in Wahrheit ist es eine coincidentia 
oppositorum! —, sondern um zu erklaéren, warum Quercias Marmor- 
skulpturen von der Fonte Gaia (1419) im Palazzo Pubblico Siena und 
am Altar in San Frediano in Lucca (1422) in der Formensprache 
substantieller und ,,malerischer“ sind und die tektonische Struktur 
weniger sichtbar machen als die Werke von Ghiberti und Donatello. 
So stark waren in dieser Situation die persénlichen Differenzie- 
rungen. Und es hat einen tiefen Sinn, daf eben von den férmlich 
aus dem Stein gequidlten Reliefs Quercias am Portal von San Petro- 
nio in Bologna (1425) — Vasari sagte, um ibren noch-gotischen Stil 
zu kennzeichnen, sie seien ,,in ordine tedesco“ entworfen — ein ziin- 
dender Funke zum Friihwerk Michelangelos tibergesprungen ist. So 
zukunftstrachtig war diese Skulptur der Wende ,,um 1400“. 

Die oberitalienische Skulptur dieser Epoche verrit keine ebenso 
radikalen Zugriffe. Die Werke der Briider Dalle Masegne, des Barto- 
lomeo Buon am Palazzo Ducale und des Meisters des Mascoli-Altares 
in San Marco Venedig, haben einen mehr summarisch ausgepragten 
,Mmalerischen“ Charakter. Um so bedeutender ist eine von zwei vene- 
zianischen Bildhauern 1393—1400 geschaffene Serie der Halb- 
figurenreliefs von Propheten und Heiligen in S. Petronio Bologna 
(zweite Reliefreihe unter den Fenstern), weil hier ganz stark Assozia- 
tionen zu jenem niederlandischen Stil anklingen, in dem auch Sluter 
wurzelt. Wenn wir in der spanischen und portugiesischen Skulptur 
dieser Zeit stilbildenden Kraften begegnen, die aus Frankreich und 
aus den Niederlanden berufen oder zugewandert waren, so fehlten 
hier anderseits, wie die Marmorreliefs des Julian Florentino (1417 bis 
1420) am Trascorso der Kathedrale zu Valencia zeigen, auch nicht 
die Kontakte mit der ,,Friihrenaissance“ Italiens. 

Im Norden hatten sich in dieser Situation die fortschrittlichsten 
Momente bereits von der monumentalen Bauplastik zum kleineren 
Format einer Altarskulptur verlagert, in der die Architektur der 
Altarschreine und die Malerei der Fliigelgemilde zu wesentlichen 
Komponenten von Entwurf, Herstellung und Erscheinung geworden 
sind. Erhaltene friihe Beispiele dieser Altarkunst (Grabower Altar 
des Meisters Bertram von 1879 in Hamburg, Retabeln des Jacques 
de Baerze aus Flandern von 1891—1899 in Dijon) lassen in dem 
additiven Charakter ihrer teils gemalten, teils geschnitzten Darstel- 
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lungen kaum ahnen, zu welchem Pathos der plastischen Gestaltung 
sich diese mikrokosmische Einfiigung von Skulpturen in ein rahmen- 
des Gehause in der niederlindischen und deutschen Spatgotik er- 
heben sollte, zu welcher Bliite diese Aussaat der Kunst um 1400 
im Quattrocento reifen wiirde. 

Immerhin beweisen schon in der Zeit der Briider van Eyck bur- 
gundische Holzskulpturen oder die Alabasterwerke des sogenannten 
Rimini-Meisters oder die Tonfiguren der Lorcher Kreuztragung, 
welche objektive kiinstlerische Bedeutung dieser Altarplastik in den 
niederlandischen und deutschen Landschaften zukam. Die Korre- 
spondenz dieser Skulptur mit der gleichzeitigen Malerei ist noch viel 
zu wenig erforscht, insbesondere die Frage, in welchem Umfang aus 
dieser Malerei Initiativen in der Plastik fruchtbar geworden sind. So 
viele und so schéne geschnitzte Altdre in den verschiedenen deut- 
schen und skandinavischen Landschaften aus der Friihzeit des 
15. Jahrhunderts erhalten geblieben sind, darf doch nie das er- 
schreckende Ausmaf der Vernichtungen in den Niederlanden und 
in Frankreich au$er acht bleiben, dermaBen das wir den Weg jener 
groBartigen Entwicklung, die von Claus Sluter aus Haarlem zu 
Nicolaus Gerhaerts aus Leyden gefiihrt hat, wohl immer nur ahnen 
kénnen. Mégen die Meister solcher Altarwerkstitten mitunter viel- 
leicht sogar zugleich Maler und Bildschnitzer gewesen sein, so gibt 
es — vor allem aus den Niederlanden — auch Zeugnisse fiir eine 
vertraglich prazisierte Zusammenarbeit. 

André Beauneveu und Claus Sluter wurzelten noch véllig in monu- 
mentalplastischen Uberlieferungen, die in Brissel am klarsten er- 
kennbar sind. Dieser siidniederlandische EinfluB reichte bis Liibeck 
und bis in die Bauhiitte des Ulrich v. Ensingen am StraBburger Miin- 
ster (1399—1419). Eligius von Liittich signierte die grobartige in Erz 
gegossene Deckplatte des Grabmals des Erzbischofs Friedrich v. Saar- 
werden im Kélner Dom (errichtet vor seinem Tod 1414) und 148t uns 
innewerden, wie sehr in dieser siidniederlandischen Skulptur monu- 
mentale Bronzewerke mit den Bildhauerarbeiten konkurriert haben. 
Siidniederlindischer Herkunft war gewi auch jener uns namentlich 
leider unbekannte Meister, der 1392—1407 in La Ferté-Milon (Aisne) 
am Schlof des Herzogs Louis d’Orléans hoch iiber dem Torweg das 
wunderbar tiefenriumliche Schaubild des Reliefs einer Marien- 
krénung geschaffen hat. In diesem Bereich wurzelt der grofartige 
magische Realismus der franzésischen Bildnisgrabsteine, am stark- 
sten zu erleben in der physiognomischen Eindringlichkeit der wohl 
um 1412/13 entstandenen weifsmarmornen Memorien des Pierre 
d’Evreux-Navarre und seiner Gemahlin Catherine d’Alencon aus 
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der Kartause Paris im Louvre. Im Sinn der Malerei van Eycks ist 
bei allem Verismus noch immer ein feiner Schleier des Geheimnis- 
vollen iiber das Menschenbild gebreitet. Es scheint, diese bis 
Avignon, Poitiers und Spanien, anderseits aber auch nach Skandi- 
navien reichende Kunst habe damals eine zentrale europdische Be- 
deutung gehabt. 

Nicht weniger bemerkenswert sind aber jene Daten, die sich fiir 
den Komplex der Skulptur in den 6sterreichisch-béhmisch-schlesi- 
schen Landern anbieten. Es kann nicht genug betont werden, wie 
weitraumig die Entwicklungen und die korrespondierenden Kontakte 
um 1400 waren und wie wenig es angeht, sie aus dem Aspekt einer 
jiingeren Nationalstaatlichkeit zu interpretieren. Die Vergleichbar- 
keit einzelner Portratbiisten des Prager Domtriforiums mit gleich- 
zeitigen Bildwerken der Pariser Hofkunst weckt die Erinnerung an 
die Verbindungen Kaiser Karls IV. mit dem Hof Karls V. von Frank- 
reich. In Wien steht die relative Friihzeitlichkeit der Steinskulpturen 
in St. Michael und der sogenannten Herzogswerkstatt in St. Stephan 
auBer Zweifel. 1373 ist die einzigartige Bronzegruppe des hl. Georg 
der Briider Martin und Georg v. Klausenburg (Cluj, Ruminien) auf 
dem Hradschin in Prag datiert. An der Jahrhundertwende folgt die 
frappant portrathaft wirkende, in Kupfer getriebene Reliquienbiiste 
aus Siidtirol im Kunsthistorischen Museum, Wien: Aufleuchten einer 
vollig neuen suggestiven Bildkunst, die das plastische Schaffen der 
Bauhiitte ablést, ebenso fiihlbar in den 1397 durch Papst Bene- 
dikt XIII. in Avignon gestifteten silberemaillierten Reliquienbiisten 
in La Seo, der Kathedrale Zaragozas. 

Zu den Inkunabeln in der plastischen Produktion dieser Lander 
um 1400 gehdren in Stein oder SteinguB gearbeitete, durch berech- 
nende Wahl edlen Materials ausgezeichnete Statuen, deren isolier- 
bare Perfektion auch aus dem Umstand erhellt, daB manche schon 
um 1400 als ,,pulchrum opus“ geriihmt wurden. Meist sind es 
Marienfiguren — es hat sich eingebiirgert, von den ,,Schénen 
Marien“ zu sprechen — und Vesperbilder. Leider scheint keine ein- 
zige dieser Statuen, die spater haufig als ,,Gnadenbilder“ verehrt 
wurden oder durch besondere Beiworte gewissermaSen personifiziert 
wurden (z. B. die ,,Maria Saul“ in St. Peter, Salzburg), im urspriing- 
lichen raumlichen Zusammenhang erhalten geblieben zu sein, wenn 
man von denjenigen Beispielen absieht, die in zeitgendssische Altar- 
schreine eingefiigt sind. Die Darstellungsweise dieser Statuen ist 
noch im Sinn des Trecento blockhaft gebunden, zeugt aber fiir ein 
neues Organ, den ragenden Wuchs der Gestalt vollrund sichtbar zu 
machen und die Bewegtheit des Kérpers in das melodische Spiel 
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einer malerisch reichen Gewandung zu iibertragen. Wenn wir ver- 
grébernd davon sprachen, da die Skulptur des 14. Jahrhunderts in 
Verwendungszweck und Stil wesentlich architekturbezogen gewesen 
ist und daB sich dies Moment der Projektion im Aufbliihen der 
niederlandischen und deutschen Altarplastik im 15. Jahrhundert fort- 
gesetzt hat, dann scheint sich in der Statuarik der Zeit um 1400 eine 
neue Idealvorstellung zu realisieren, die in einer vergleichbaren 
Weise, wie wir es in der gleichzeitigen Friihrenaissanceplastik Ita- 
liens erleben, eine Autonomie der plastischen Gestalt ankiindigt, 
wenn auch noch befangen ,,in ordine tedesco“. 

Aus Krumau (Cesky Krumlov) in Siidbédhmen stammt die unter 
dieser Herkunftsbezeichnung beriihmt gewordene Kalksteinfigur 
einer Muttergottes im Kunsthistorischen Museum, Wien, zauberhaft 
durch die Verfeinerung des psychischen Ausdruckes und durch das 
Melodische der Erscheinung. Die Haltung ist zart bewegt und reich 
nuanciert in den valeurs des Spieles von Licht und Schatten, gleich- 
zeitig aber noch auf eine frontale Ansicht bezogen und nicht siulen- 
haft gerundet. Fiir ein nur wenig spaiteres Werk der gleichen Mei- 
sterhand halte ich die thronende ,,Schéne Maria“ im Bogenfeld des 
romanischen Hauptportals der Benediktinerklosterkirche Marienberg 
im Vintschgau, hart an der Grenze von Siidtirol zur Schweiz. Die 
weite Streuung durch Export ist also offenkundig. War die Werk- 
statt in Sidbdhmen oder war sie am Sitz der zentralen Erzmetropole 
der ostalpenlandischen und siidostbayerischen Landschaften, namlich 
in Salzburg, wo nachweislich SteinguBbildwerke hergestellt wurden 
und wo dies Motiv der ,,Schénen Maria“ ein so vielfaltiges Echo 
gefunden hat? 

Jedenfalls glaube ich, daB es falsch war, die weite Verstreuung 
von Bildwerken dieses Stiles und dieser Art aus der Wirksamkeit 
eines Meisters zu erklaren, der als Wanderkiinstler in Salzburg, in 
den Ostalpen, in Wien, in Béhmen, Mahren, Schlesien und dem 
weiteren Polen, vielleicht aber sogar auch in Bremen tatig gewesen 
sein mite. Gewi scheint mir nur, daB wir die unmittelbaren stili- 
stischen Voraussetzungen der ,,Krumauer Maria“ in der Steinfigur 
einer ,,Schénen Madonna“ des Szépmiivészeti Muzeum Budapest 
(erworben aus dem Kunsthandel Frankfurt und leider ohne Her- 
kunftsangabe) und in den einander geschwisterlich verwandten stei- 
nernen Marienfiguren in der Eligiuskapelle von St. Stephan in Wien 
und von der 1381 geweihten Kapelle des Altstadter Rathauses in 
Prag erkennen kénnen. Hier nicht auszubreitende Traditionen legen 
eine Datierung der Krumauer Maria in das letzte Jahrzehnt des 
14. Jahrhunderts nahe. Ebenso gewifs scheint mir eine Lokalisierung 
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der Friihwerke dieses Stiles in dem Dreieck Prag-Wien-Salzburg. 
War nicht auch ein solches Marienbild gemeint, wenn in einem 
Totenbuch des Dominikanerklosters in Mainz eine ,,ymago beate 
virginis sculpta de Prag“ genannt wird? War es nicht eines der typi- 
schen Vesperbilder dieses Stiles, wenn in StraBburg 1404 die Stif- 
tung eines ,,kiinstlich Marienbild von Prag“ verlautet, das ,,das trau- 
rige hieB“ ... ,,das sollen die Junkern von Prag gemacht haben“? 
Klingt in solchen Nachrichten nicht zugleich eine neue Vorstellung 
vom Kunstwerk an, in der sich die religiése Verehrung der imago 
mit einer individuellen pulchritudo verbindet? 


Ahnliche ,,Schéne Marien“ finden wir auch am Rhein und in 
Niederdeutschland. Zum Beispiel in Kirchen von Kéln, Aachen und 
Maastricht. Aber ohne die gleiche Verzauberung der Atmosphire. 
Wir tasten uns von hier zuriick zu den Steinfiguren der Marien, die 
der Bauplastik der Marienwallfahrtskirche von Hal bei Briissel ein- 
gefiigt sind. Auch in Frankreich und in Spanien gibt es verwechselbar 
ahnliche Statuen ,,Schéner Marien“, die aus der bildschépferischen 
Kraft der Zeit ,,um 1400“ — oder richtiger: ,,gegen 1400“ — ge- 
boren waren, wenn sie auch nicht von der gleichen innigen Faszina- 
tion getragen sind wie die bdéhmisch-ésterreichischen ,,Schénen 
Marien“. Daf diesen eine besondere Strahlungskraft eignete, be- 
zeugen Filiationen in Oberitalien (z.B. Statuen im Chor von San 
Marco in Venedig). Im gleichen Zusammenhang mu auch die har- 
monische Schénheit und prachtvolle Plastik der rotmarmornen Salz- 
burger Bildnis- und Wappengrabsteine geriihmt werden. Als her- 
vorragendes Beispiel nenne ich die Grabplatte des hl. Vitalis in der 
Peterskirche zu Salzburg. 


Uberregional war die Klangfarbe der Kunst gegen 1400, und 
zwar nicht nur als ein Zusammenklang von Harmonien, sondern als 
Ausdruck vielfach kommunizierender Vorstellungen. Im_friihen 
15. Jahrhundert dominieren dann in begliickender Fiille die regio- 
nalen Variationen. Die groBe Zahl der in den einzelnen deutschen 
Landschaften aus dieser Zeit erhalten gebliebenen Skulpturen l4Gt 
erkennen — regional unterscheidbar —, welches Echo diese Kunst 
allenthalben ausgelést hat. Nenne ich Niirnberg oder Liibeck oder 
Breslau, so geschieht dies nur um Zentrierung und Streuung der 
Krafte zu charakterisieren. Besonders aufschluBreich ist die Situation 
in Mainz. Hier arbeitete der Dombaumeister und Bildhauer Madern 
Gerthener. Ihm danken wir die liebenswiirdig-vornehmen Steinfigu- 
ren am Portal der Dom-Memorie. Neben ihm formte ein ,,Plastiker“, 
dem nicht mehr die Bindung an das Monumentale anhaftete, 
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schmiegsam-elegante Tonfiguren wie die Weinschréter-Muttergottes 
in der Pfarrkirche zu Hallgarten im Rheingau. 

In Frankreich entstand an der Jahrhundertwende in der Gold- 
schmiedekunst (vornehmlich in Goldemail), aber auch in Elfenbein 
eine pretiose Kleinplastik, wie wir sie sonst in dieser Zeit nicht an- 
treffen. Man méchte diese wahrscheinlich zumeist in Paris geschaf- 
fenen Kleinkunstwerke fiir den késtlichsten Ertrag jener Hofkunst 
halten, von deren Uberschwang die zeitgendssischen Quellen berich- 
ten. In der Sublimierung der Erscheinung und in der Fille liebens- 
wiirdiger Veranschaulichungen sind diese kleinplastischen Pretiosen 
am meisten den beriihmtesten Werken der Miniaturmalerei dieser 
Zeit in Frankreich vergleichbar, in deren Inventionen, wie man weiB, 
siidniederlandische und flandrische Krafte dominierten. So wird man 
ein Gleiches auch von den Késtlichkeiten dieser héfischen Gold- 
schmiedeplastik anzunehmen haben. 


Diese haben eine so hervorragende Bedeutung, daB man das zu 
Neujahr 1404 von KéGnigin Isabeau ihrem Gemahl Karl VI. ge- 
schenkte sogenannte Goldene Réssel (jetzt in der Schatzkammer zu 
Altétting) zuerst nennen miBte, wenn es darum geht, den Floren- 
tiner Konkurrenzreliefs Brunelleschis und Ghibertis von 1401/02 (im 
Bargello) ein Werk gegeniiberzustellen, das gleichermaSen wie in 
einem Spiegel ein Bild von Phantasie und Wirklichkeit der eigen- 
tiimlichsten Vorstellungen der gleichzeitigen Plastik nérdlich der 
Alpen zu reflektieren vermichte. Der abstrahierenden und monu- 
mentalisierenden Kraft des Florentiner Erzgusses steht im Norden 
die ,,legenda aurea“ gegeniiber. Der Grad der Objektivierung der 
Mitteilung des Darstellungsinhaltes ist bei der Pariser Goldschmiede- 
arbeit nicht geringer als bei den Florentiner Bronzereliefs. Aber es 
ist vollig Verschiedenes gewollt: In Florenz die Mythologisierung 
eines Themas des Alten Testamentes in dem Epos eines klaren und 
straffen Bildes, in Paris die Ubersetzung des Aktes einer frommen 
Weihegabe in das faszinierende Wunschbild idyllischer Anmut. 
Ebenso marchenhaft und gleichnishaft ist der Tenor der vergoldeten 
Silberreliefdarstellungen vom Sockel der Servatius-Reliquienbiiste 
von 1408 in Maastricht (Hamburg, Museum fiir Kunst und Ge- 
werbe). 


An den Stil dieser Maastrichter Silberreliefs kniipfen, wie mir 
scheint, die friihesten Werke jener niederlandischen Alabasterskulp- 
tur an, deren spatere Beispiele am suggestivsten erkennen lassen, 
wie schnell und wie radikal Rogier von der Weyden, die Auswirkun- 
gen und die Parallelen seiner Kunst jenen Stil ,,um 1400“, den man 
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den ,,weichen“ zu nennen pflegt, beendet haben. Die Verkiindi- 
gungsgruppe des Robert Campin in Ste. Madeleine in Tournai (1429), 
Hans Multschers Ulmer Schmerzensmann (1429) und Donatellos An- 
nunziazione in S. Croce, Florenz, sprechen die Sprache einer ande- 
ren Epoche. 

Und nun hatte das 15. Jahrhundert den Beweis zu leisten, dai 
und wie das Schéne und Grofe zu behaupten sei in einer weit 
reicheren Verbindung mit dem Individuellen, mit dem Momentanen, 
mit dem Schein der Dinge“ (Jacob Burckhardt). 


Miinchen Theodor Miller 
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ALTBAYERN, um 1390. 
334. HI. Georg. Tafel 59 


Lindenholz, alt gefaBt. Héhe: 132 cm. 

Die Eleganz der Haltung und die Feinheit der Durchbildung lassen 
Anregungen aus dem Bereich der héfischen Kunst in Wien oder 
Prag vermuten. Hinsichtlich des ritterlichen Motivs findet sich 
Nachstverwandtes in der gleichzeitigen Grabplastik Bayerns. Friiher 
wurde die Skulptur dem frankischen oder béhmischen Bereich vom 
Anfang des 15. Jhdts. zugewiesen. 


PH.M.HALM und G.LILL, Die Bildwerke des Bayer. National- 
museums I, Augsburg 1924, Taf.129, Nr. 228. — TH. MULLER, 
Alte Bayer. Bildhauer, Miinchen 1950, Taf. 50 u.51. — TH. MULLER, 
O. LENZ, E. STEINGRABER, Kunst und Kunsthandwerk. Meister- 
werke im Bayer. Nationalmuseum, Miinchen 1955, Farbtaf. III. 


Miinchen, Bayerisches Nationalmuseum, Inv.-Nr. MA 1155. 


BAYERISCH-OSTERREICHISCH, um 1420. 

335. Gruppe der Trauernden unter dem Kreuz. Tafel 48 
Gebrannter Ton, alte Fassung. Hohe: 22 cm. 
Die kleine Gruppe, Maria von Johannes und Maria Magdalena ge- 
stiitzt, war urspriinglich sicher Teil einer Kreuzigung, deren sehr 
begrenzte Ausmafe am ehesten an eine Verwendung im Dienste der 
privaten Andacht denken lassen. Die zierlich gebildeten Figiirchen 
gehéren in die engste Nahe der ebenfalls ausgestellten Tonstatuette 
einer heiligen Jungfrau und finden so wie diese ihre verwandten 
Entsprechungen vor allem in den in Straubing und Landshut ent- 
standenen Tonplastiken, die wiederum vielfach enge Beziehungen zu 
Kleinplastiken ésterreichischen Ursprungs aufweisen. 
TH. MULLER, Alte Bayerische Bildhauer, Miinchen 1950, Taf. 56. — 
WILM, Gotische Tonplastik in Deutschland, Augsburg 1929, Taf. 94, 
Nr. 157. — HALM-LILL, Die Bildwerke des Bayerischen National- 
museums I, Augsburg 1924, Taf. 94, Nr. 177. 


Miinchen, Bayerisches Nationalmuseum, Inv.-Nr. MA 1069. 
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336. HI. Jungfrau. 
Gebrannter Ton, alte Fassung. Héhe: 38,5 cm. 


Die Heiligenstatuette ist eines der bezeichnendsten Werke der Ton- 
plastik des deutschen Siidostens zu Beginn des 15. Jhdts. Ihre Zu- 
gehérigkeit zur bayerischen Skulptur wird durch die Verwandt- 
schaft mit den Tonplastiken einer Maria und eines Johannes in der 
Jakobskirche in Straubing sehr wahrscheinlich gemacht. Anderseits 
bestehen enge Beziehungen zu Werken Gsterreichischen Ursprungs, 
welche das Formenvorbild der Schénen Madonnen im kleinen Mab- 
stab verschiedentlich abwandeln. 

1919 aus Freising. 

TH. MULLER, Alte Bayerische Bildhauer, Miinchen 1950, Taf. 57. 
— HALM-LILL, Die Bildwerke des Bayerischen Nationalmuseums I, 
Augsburg 1924, Taf. 95, Nr. 178. — H.WILM, Gotische Tonplastik 
in Deutschland, Augsburg 1929, Taf. 94, Nr. 156. — TH. MULLER, 
O. LENZ, E. STEINGRABER, Kunst und Kunsthandwerk, Meister- 
werke im Bayerischen Nationalmuseum, Miinchen 1955, Taf. 29. 


Miinchen, Bayerisches Nationalmuseum, Inv.-Nr. 19/187. 


BEAUNEVEJ, André, Werkstatt. 


Dieser war um 1830 in Valenciennes geboren worden und ist ab 1360 als 
Maler, dann auch als Bildhauer verfolgbar. Er entfaltete eine reiche 
Tatigkeit, die ihn auch in zahlreiche Stadte von Flandern bis in das 
Poitou fiihrte. Er arbeitete im Auftrag des franzésischen Kénigs Karl V. 
1364 die Marmorstatuen fiir sein Grabmal und war auch am burgun- 
dischen Hof zu finden. Sp&testens von 1886 an war er in den Diensten 
des Herzogs von Berry (der franzésische Kénig Karl V., Herzog Philipp 
der Kiihne von Burgund und der Herzog Jean de Berry waren Briider). 
1401/02 ist Beauneveu gestorben. 


337. Zwei Propheten. 
Kalkstein. Hohe: 185 cm bzw. 93 cm. 


Aus der Sainte Chapelle in Bourges. Ihr Figurenschmuck wird mit 
der Tatigkeit des André Beauneveu verbunden. Die Sainte Chapelle 
in Bourges wurde iiber Auftrag des Herzogs neben seinem Palast in 
den Jahren 1391 bis 1405 errichtet. Hier fand spiater das Grabmal 
fiir das Herzogspaar seine Aufstellung (vgl. Kat.-Nr. 377). Wo die Pro- 
phetenfiguren ihren urspriinglichen Platz hatten, laBt sich nicht mehr 
mit Sicherheit feststellen. Einer Version zufolge seien sie fir die 
Vorhalle der Kapelle zum Palast hin bestimmt gewesen (GAU- 
CHERY), einer anderen zum Schmuck der Aufenpfeiler der Ka- 
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pelle (TROESCHER). 1765 wurde die Kapelle bei einem Brand be- 
schadigt und im folgenden Jahr abgerissen. Der erhalten gebliebene 
Figurenschmuck wurde zum Grofteil im Bereich der Kathedrale 
wieder verwendet. 
André Beauneveu war auch als Miniaturmaler fiir den Herzog von 
Berry hervorragend tatig. Auf ihn gehen vor allem die thronenden 
Propheten und Apostel im Psalter des Herzogs zuriick (Paris, Biblio- 
théque Nationale), die in ihrer Gestaltung, im flieBenden Fall der 
Gewandung iiber dem undifferenzierten Kérper und dem Versuch, 
den Gesichtern verschiedenartigen Ausdruck zu verleihen, sich gut 
mit den Prophetengestalten verbinden. Wie auch AUBERT annimmt, 
diirften die Prophetenskulpturen aber erst nach dem Tod Beauneveus 
von seiner Werkstatt ausgefiihrt worden sein, wobei die beiden Fi- 
guren verschiedenen Meistern zugehoren. 
Seine Kunst hat in der Folge iiber Bourges hinaus befruchtend auch 
nach Burgund gewirkt. Namentlich die kleinen Prophetengestalten 
haben hier neben Sluters Werken Einflu8 ausgeiibt. Sluter und 
Beauneveu haben iibrigens mehrmals im Rahmen ihrer Tatigkeit fiir 
die Herzoge aus dem franzésischen Kénigshaus einander begegnet. 
Gegeniiber Sluter bleibt Beauneveu der traditionsverbundenere, aber 
héfisch elegantere Meister. 
Insgesamt sind fiinf Skulpturen aus der Gruppe dieser mittelgroBen 
Propheten der Sainte Chapelle in Bourges erhalten. 
Chefs d’oeuvre des enlumineurs de Jean de Berry et de I’Ecole de 
Bourges, Bourges 1958. 
A. de CHAMPEAUX, Les travaux d’art exécutés pour Jean de France, 
Duc de Berry, Paris 1894. — G. TROESCHER, Die burgundische 
Plastik des ausgehenden Mittelalters, Frankfurt a. M. 1940. 
Bourges, Musée, Inv.-Nr. 883.80.1/2. 
Die Darstellung Jesu im Tempel. 
Marmor. 46 X 64 cm. 
Teil einer ehemals gréBeren Folge, die vermutlich als Altaraufsatz 
diente und einen Zyklus mit Szenen aus dem Leben Jesu darstellte. 
Das ist auf Grund der Fragmente eines Altaraufsatzes im Musée 
Mayer van der Bergh in Antwerpen zu erschlieBen, wo sich neben 
einer kompositionell ahnlichen Darstellung Jesu noch der Einzug in 
Jerusalem und die Olbergszene erhalten haben. Der Altar, zu dem 
die vorliegende Gruppe gehért, war nach TROESCHERS Vermutung 
fiir eine der Kapellen des Herzogs Jean de Berry bestimmt. 
Stiftung von E. du SOMMERARD an das Musée Cluny. 
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E. du SOMMERARD, Catalogue et description des objets d’arts, 
Paris 1883, Nr.435. — HARANCOURT-MONTREMY, Catalogue 
général, I. La pierre etc., Paris 1922, Nr. 646. — G. TROESCHER, 
Die burgundische Plastik des ausgehenden Mittelalters, Frankfurt 


a. M. 1940, S. 33 ff. Paris, Musée Cluny, Inv.-Nr.CL 18 849. 


BURGUNDISCH (?), Anfang des 15. Jahrhunderts. 
339. Maria mit Jesuskind. 


Stein. Hohe: 74 cm. 


PINDER hatte in dieser Marienfigur, die er in allgemeinster Weise 
in den ,,Westen“ lokalisierte (etwa in das Gebiet ,,zwischen Rhein- 
land und Burgund“), einen Vertreter jener westlichen bzw. burgundi- 
schen Stilrichtung erblickt, die er, neben der nordfranzésischen 
Plastik und neben der béhmischen Malerei, als eine der Voraus- 
setzungen des Typus der ,,Schénen Madonnen“ postulierte. Dieser 
Auffassung schloB sich auch AUBERT an, der die Figur als ,,bur- 
gundisch“ bezeichnete und sie in das friihe 15. Jhdt. datierte. Dem- 
gegentiber haben KIESLINGER, WIEGAND und PAATZ der Mei- 
nung Ausdruck gegeben, daf} es sich bei dieser Marienfigur um ein 
Werk des salzburgischen Raumes handeln diirfte. 


1889 aus dem Kunsthandel erworben. 


W. PINDER, Zum Problem der ,,Sch6nen Madonnen“ um 1400, in: 
Jb. der PreuBischen Kunstsammlungen 1923, S. 154 ff. — F. KIES- 
LINGER, Osterreichische friihgotische Madonnenstatuen, in: Jb. der 
Osterreichischen Leo-Gesellschaft 1932, S. 191. — E. WIEGAND, 
Beitrége zur siidostdeutschen Kunst um 1400, in: Jb. der PreuBischen 
Kunstsammlungen 1938, S.80f. — M.AUBERT, Description raison- 
née des Sculptures (du Musée National du Louvre), I, Moyen 4ge, 
Paris 1950, S. 223f., Nr. 831. — W. PAATZ, Prolegomena zu einer 
Geschichte der deutschen spatgotischen Skulptur im 15. Jhdt. (Ab- 
handlungen der Heidelberger Akademie der Wissenschaften, phil.- 
hist. Klasse, Jg. 1956), Heidelberg 1956, S.33, Anm. 93. 


Paris, Louvre, Département des Sculptures, Inv.-Nr. R. F. 799. 


BURGUNDISCH, 1. Hialfte 15. Jahrhundert. 
340. Prophet. 


Nuf$baumholz, vergoldet und farbig gefaBt. Héhe: 47 cm. 
Die Skulptur steht in engstem Zusammenhang mit acht etwa gleich- 
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artigen Figuren im Louvre, Paris, bzw. im Museum in Dijon. Ver- 
mutlich gehéren alle diese Skulpturen, von denen nur ein Teil seine 
originale Fassung erhalten hat, zu der Ausstattung eines Altarretabels 
in der Abteikirche in Theuley, wie AUBERT vermutet. In dieser 
Kirche befand sich das Hochgrab des Jean III. de Vergy (gest. 1418), 
dessen Seitenwinde mit ,,pleurants“ geschmiickt waren. Zwischen 
diesen und den vorliegenden Holzstatuetten kénnten Zusammen- 
hange bestehen, die nach Dijon weisen. Jedenfalls sind die erhal- 
tenen Skulpturen ohne die Anregungen Claus Sluters nicht denkbar. 
Demgegeniiber lehnt allerdings — wohl zu Unrecht — TROE- 
SCHER die Verbindung zu Sluter ab und fiihrt seinerseits die Skulp- 
turen allein auf den Stil André Beauneveus zuriick. Es hat aber den 
Anschein, daB diese Statuetten aus jener Phase stammen, da es zu 
einer gegenseitigen Durchdringung der in Bourges und Dijon ge- 
pflegten Stileigenheiten kam. BOHLER datiert die ihm gehdérige 
Statuette um 1400. 


Aus der Sammlung Leroy, Paris. 


F. LUBBECKE, Die Plastik des deutschen Mittelalters II, Miinchen 
1922. — G. TROESCHER, Die burgundische Plastik des ausgehen- 
den Mittelalters, Frankfurt a. M. 1940, S.64. — M. AUBERT, Musée 
National du Louvre. Description raisonnée des Sculptures I, Paris 


1950, Nr. 341/42. Miinchen, Sammlung Julius Boéhler. 


CLAUS DE WERVE. 


Geboren um 1880 in Harlem (?), gestorben 1439 in Dijon. Er war ein 
Neffe Claus Sluters, unter dem er seit 1896 in Dijon arbeitete. Nach dem 
Tode Sluters iibernahm er die Leitung der herzoglichen Werkstatt als 
,tailleur d’ymaige de Monseigneur“. Er vollendete 1411 das Grabmal fiir 
Herzog Philipp den Kiihnen, sollte dann auch das des Herzogs Johann 
Ohnefurcht errichten, doch sind diese Arbeiten zu seiner Zeit nicht tber 
die Planungen hinaus gediehen. 


341. Trauernder Monch (,,pleurant*). 


Vom Hochgrab Herzog Philipps des Kihnen. 
Marmor. Hohe: 41,3 cm. 
Zum Grabmal und zu seiner Entstehungsgeschichte vg]. Kat.-Nr. 420. 


Vom Grabmal Herzog Philipps des Kiihnen in der Kartause von 
Champmol. M.M. Hocquart und Edouard de Broissia, Dijon 1825. 
M. Legay, Nancy 1876. Baron Arthur Schickler, Martinvast, Nor- 
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mandy. Clarence Mackay, New York 1939. Leonard C. Hanna, Jr., 
Cleveland. 
In Memoriam Leonard C. Hanna, Jr., The Cleveland Museum of Art, 
1958, Nr. 161. 25th Birthday Exhibition. Virginia Museum of fine 
Arts. Richmond, Virginia 1961. 
G. TROESCHER, Claus Sluter, Freiburg 1932, S. 187. Abb. 12, Nr. 35. 
— A.LIEBREICH, Claus Sluter, Briissel 1936, pl. XXXVI, Nr. 2. — 
G. TROESCHER, Die burgundische Plastik des ausgehenden Mittel- 
alters, Frankfurt a. M. 1940, Taf. LXI, Nr. 238. — H. DAVID, Claus 
Sluter, Paris 1951, Taf. 35. 
Cleveland, Cleveland Museum of Art, Leonard C. Hanna Jr. Coll., 
Inv.-Nr. 58.67. 


DEUTSCH, gegen 1400. 
342. Maria mit Jesuskind. Tafel 51 


Holz. Hohe: 24,5 cm. 
Die Madonnenstatuette dirfte in der deutschen Plastik des spaten 
14. Jhdts. am ehesten im rheinischen Gebiet, im Bereich von Kéln, 
einzuordnen sein. 
ED. SANGIORGI, Collection Carrand au Bargello, Florence, Rome 
1895, S. 16, Nr. 86. 

Florenz, Museo Nazionale, Coll. Carrand, Inv.-Nr. 1351. 


DEUTSCH, um 1420. 
343. Maria mit dem Jesuskind. 


Silber vergoldet, mit Edelsteinen verziert, Héhe: 26 cm. 

Die Madonnenstatue ist ein seltenes und interessantes Beispiel fiir 
die Wiedergabe des Typus der ,,Sch6nen Madonna“ in der Gold- 
schmiedekunst. KIESLINGER reiht die Figur unter die ,,Schénen 
Madonnen“ Osterreichs ein und begriindet dies auf Grund ihrer Ver- 
wandtschaft mit der ,,Schénen Madonna“ im Stift St. Peter in Salz- 
burg. Diese Madonnenstatue war ein hochverehrtes Gnadenbild, des- 
sen alte Bezeichnung Maria Saul auf die urspriingliche Aufstellung 
auf einer freistehenden Sdule hinweist und dessen Typus in einer 
Reihe von Mariennamen nachwirkt. Es ware denkbar, da die 
Goldschmiedeplastik als freie Nachschépfung eines solchen Gnaden- 
bildes noch eine besondere Bedeutung besab. 


F. KIESLINGER, Osterreichs friihgotische Madonnenstatuen, in: Jb. 
der Osterr. Leogesellschaft, 1932, S. 191, 196, Abb. 29. 


Florenz, Museo Nazionale, Coll. Carrand, Inv.-Nr. 696. 
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DEUTSCH, um 1420—1430. 
344, Biistenreliquiar des hl. Alexander. 


Silber vergoldet, moderner Steinbesatz. Auf der Agraffe iiber der 
Brust griines Email. Héhe ohne Holzsockel: 66,5 cm. 
Diese Biiste, die den hl. Alexander I. darstellt, war zur Aufnahme der 
Reliquien des hl. Papstes, des einen der beiden Titelheiligen der 
Stiftskirche St. Peter und Alexander in Aschaffenburg, bestimmt; in 
Anlehnung an sie wurde im Jahre 1473 vom Frankfurter Goldschmied 
Hans Dirmsteyn eine zweite, als Gegenstiick gedachte Biiste ange- 
fertigt, die die Reliquien des hl. Petrus aufnehmen sollte. Im Zusam- 
menhang mit dieser Biiste hat M. ROSENBERG das Alexander-Reli- 
quiar hypothetisch den Frankfurter Goldschmiedearbeiten ange- 
schlossen. Die Nachricht, daB die ,,Hdupter“ der Stiftspatrone 
St. Peter und Alexander im Jahre 1485 von einem Meister Mathis 
vergoldet wurden, wurde auf Mathias Griinewald bezogen. 
Fiir die Stiftskirche St. Peter und Alexander in Aschaffenburg ange- 
fertigt. 
Kunsthistorische Ausstellung Diisseldorf 1902, Kat.-Nr. 209. Aus 
tausend Jahren Stift und Stadt Aschaffenburg, Aschaffenburg 1957, 
Kat.-Nr. 187. Bayerische Frémmigkeit, Miinchen 1960, Kat.-Nr. 231. 
M. ROSENBERG, Der Goldschmiede Merkzeichen, 3. Aufl., Nr. 2020. 
— W.HOTZ, Meister Mathis der Bildschnitzer. Die Plastik Griine- 
walds und seines Kreises, Aschaffenburg 1961, S. 10. 

Aschaffenburg, Katholisches Pfarramt St. Peter und Alexander. 


DEUTSCH (KOLNISCH), um 1420—1430. 

345. Maria mit dem Jesuskind. 
Elfenbein. Hohe: 7,5 cm. 
Die kleine Marienfigur wird von LONGHURST als franzésisch oder 
vlimisch, 15. Jhdt. bezeichnet, und mit einer sehr ahnlichen Ma- 
donnenstatuette aus Elfenbein im ehemaligen Berliner Kaiser Fried- 
rich-Museum verglichen, die von VOLBACH als niederlindisch um 
1450 eingeordnet wird. Nach miindlicher AuBerung von MULLER 
ist die Statuette einer rheinischen Werkstatt um 1420—1430 zu- 
zuschreiben. 
Slg. Gibson-Carmichael (Auktion 12., 18. Mai 1902, Nr. 144); Ver- 
miachtnis Salting. 
W.F.VOLBACH, Die Elfenbeinbildwerke, Staatl. Museen Berlin, 
Die Bildwerke des deutschen Museums, Bd.I, Berlin 1923, S. 56, 
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Taf. 62. — M.H.LONGHUBRST, Catalogue of Carvings in Ivory, 
Victoria and Albert Museum, II, 1929, S. 42 f. 


London, Victoria and Albert Museum, Inv.-Nr. A 568-1910. 


DONATELLO. 


Donato di Niccolo di Betto Bardi, genannt Donatello, 1386 in Florenz ge- 
boren, 1466 daselbst gestorben; tatig vornehmlich in Florenz, Siena, Rom, 
Prato, Venedig, Neapel und in Padua. Er ist der bedeutendste und viel- 
seitigste Bildhauer der italienischen Friihrenaissance. Seine Anfange liegen 
noch im Bereich des internationalen Stils um 1400, wie eine Anzahl seiner 
friihen Werke in verschieden starkem Ausmaf erkennen 148t. Donatelio 
begann als Mitarbeiter in der Werkstatt des Lorenzo Ghiberti, des Haupt- 
vertreters des internationalen Stils um 1400 in Florenz. 


346. Biistenreliquiar des San Rossore (San Lussorio). 


Bronze, vergoldet. In fiinf Stiicken gegossen, mit Schrauben zu- 
sammengehalten. Héhe: 56cm, Breite: 60,5 cm. 


Die Reliquienbiiste zaihlt zu den dokumentarisch bezeugten Werken 
Donatellos. Ihre Entstehungszeit fallt in den Zeitraum zwischen 1422 
und 1427. Das Haupt des hl. Rossore, der nach den Acta Sanctorum 
unter Diocletian in Sardinien enthauptet worden war, wurde als 
Reliquie in Pisa aufbewahrt, bis es im Jahre 1422 die Ménche des 
Ognissanti-Klosters nach Florenz brachten. Bald darauf wird der Auf- 
trag zur Herstellung der Reliquienbiiste an Donatello erfolgt sein; in 
Dokumenten aus dem Jahre 1427 wird sie als von Donatello model- 
liertes, von Giovanni di Jacopo degli Stroza gegossenes Werk er- 
wahnt. Innerhalb dieses in Betracht kommenden Jahrfiinfts nimmt 
JANSON als Entstehungsdatum ungefahr das Jahr 1424 an. Er setzt 
die Biiste innerhalb der Abfolge der Werke Donatellos zwischen die 
vorausgehende Bronzestatue des hl. Ludwig von Toulouse im Museo 
dell’Opera di S. Croce in Florenz, der die Biiste auch stilistisch 
am niachsten steht, und die knapp nachher entstandene bronzene 
Grabmalfigur des Papstes Johannes XXIII. im Baptisterium in Flo- 
tenz, die verwandte Ziige aufweist. Die Barttracht des Heiligen 
kénnte nach LANYIS und JASONS Vermutung darauf zuriickgehen, 
daB Donatello sich bei der Schaffung der Biiste vielleicht zum Teil 
an eine dltere Reliquienbiiste vom Ende des Trecento hielt. Der 
Kragen diirfte eine jiingere Erginzung sein; vielleicht Teil der Tracht 
der Ritter des hl. Stephanus, die so den hl. Rossore zu einem der Ihren 
machen wollten (so LANYI und JANSON). Die Brosche auf der 
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linken Schulter ist gleichfalls erganzt (17. Jhdt.?). Der Holzsockel 
wurde 1591 vom Tischler Girolamo di Giovanni angefertigt. 


Kloster Ognissanti in Florenz. Seit 1554 oder 1561 in S. Catarina degli 
Abbandonati. Als 1570 Papst Pius V. den Orden der Humiliaten, die 
die Reliquien des Heiligen nach Florenz gebracht und die Biiste von 
Donatello hatten anfertigen lassen, aufhob, ging das Vermégen des 
Ordens an die Cavalieri di S. Stefano iiber; die Einkiinfte jedoch 
wurden als dauerndes Benefiz der Familie der Covi in Brescia zuge- 
wendet. Als 1591 die Capitani des Bigallo die Katharinenkirche mit 
Zustimmung des Grofmeisters der Cavalieri di S. Stefano von Lodo- 
vico Covi kauften, schenkte dieser offenbar als Dank fir die Zu- 
stimmung die Reliquienbiiste der Ritterschaft. Seit 1591 wurde sie 
in der Kirche S. Giovanni dei Cavallieri di S. Stefano zu Pisa ver- 
wahrt. Nach 1945 in das Museo di S. Matteo in Pisa gebracht. 


Mostra della Casa Italiana, Palazzo Strozzi, Florenz 1948. 


A. BELLINI-I. PIETRI, Guida di Pisa 1913. G.FONTANA, Un’ 
opera di Donatello esistente nella Chiesa dei Cavalieri di S. Stefano, 
Pisa 1895. — J. LANYI, Problemi della critica Donatelliana, in: La 
Critica d’arte 19389, S.14 ff. — L.PLANISCIG, Donatello, Florenz 
1947, S.41 und 189. — H.W.JANSON, The sculpture of Donatello, 
Princeton 1957, S. 56 ff. 


Pisa, Chiesa Nazionale dei Cavalieri di S. Stefano. 


ELSASS (COLMAR?), um 1430. 


347. Sogenannter ,,Palmesel. 


Zinn. Héhe: 20 cm. 

Der sogenannte ,,Palmesel“, eine zumeist lebensgroBe oder knapp 
unterlebensgroBe, holzgeschnitzte und bemalte Figur eines Esels mit 
einer darauf sitzenden, meist abnehmbaren Figur Christi, war in 
friiheren Zeiten ein Requisit der Palmsonntagsprozession, bei der 
der Einzug Christi in Jerusalem im Sinne des volkstiimlichen Spiel- 
brauches zur Darstellung gebracht wurde. Dieser Brauch ist etwa 
vom 10. bis zum ausgehenden 18. Jhdt. insbesondere am Oberrhein, 
in Bayern und in den Gsterreichischen Alpenlandern verbreitet ge- 
wesen; die meisten der erhaltenen Palmesel entstammen dem spi- 
teren Mittelalter und der Zeit der Renaissance. 


Bei der StraSburger Zinnplastik handelt es sich um eine der fiir 
diese Zeit charakteristischen Ubersetzungen einer Gro form in das 
intimere Kleinformat. 
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Aus dem Dominikanerinnenkloster Unterlinden, Colmar. Im Jahre 1906 
aus der Slg. Ritleng, StraSburg, angekauft. 
Exposition rétrospective Strasbourg (Orangerie), 1895, Nr. 459. 
R. FORRER, Les étains de la collection Alfred Ritleng a Strasbourg, 
Strasbourg 1905, Nr. 3. 


StraBburg, Musée des Arts décoratifs, Inv.-Nr. 6527. 


ENGLISCH, um 1400. 
348. Thronende Maria mit dem Jesuskind. Tafel 47 


Elfenbein. Hohe: 18,5 cm. 


Zwei Eisenstifte auf der Hinterseite des Thrones lassen vermuten, daB 
die Gruppe urspriinglich einen Baldachin — aus Metall oder Elfen- 
bein — besa. Vgl. ihr gegeniiber die etwa gleichzeitige franziésische 
Skulptur gleichen Themas, gleichen Materials und ahnlicher Kom- 
position (Kat.-Nr. 359). Dieser gegeniiber wirkt die englische Skulptur 
schwerer, kérperhafter, breiter, mit einer Faltenfiihrung, die starker 
zu ormamentalen Effekten neigt. 


Hertz Collection (Sale Sotheby’s, March 1857, Nr. 238). Webb Col- 
lection. 


W. MASKELL, Ivories Ancient and Mediaeval in the South Ken- 
sington Museum, 1872, p. 77. Portfolio of Ivories, Pt. XXII. — 
E.S. PRIOR and A.GARDNER, Medieval Figure Sculpture in Eng- 
land, Cambridge 1912, Fig. 413, S. 364. — R. KOECHLIN, in: 
MICHEL, Histoire de l’Art, II, Pt. I, p.502. — KOECHLIN, Les 
Ivoires Gothiques Frangais, I, p.251; II, Nr. 708 bis; III, pl. CXV. 
— M.H.LONGHURST, English Ivoiries, London 1926, Nr. LXIV, 
pp. 50, 107, pl. 10. — LONGHURST, Catalogue of Carvings in Ivory, 
Victoria and Albert Museum, II, 1925, pp. 7/8. 


London, Victoria and Albert Museum, Inv.-Nr. 202—1867. 


ENGLISCH, um 1430. 
349. Haupt Johannes des Tiiufers. 


Alabaster. Héhe: 16,5 cm, Breite: 10,2cm, Tiefe: 8,9 cm. 


Auf der Hinterseite des Kopfes zwei Diibellécher. Sie weisen auf die 
verlorene Schiissel hin. Die Schiissel mit dem Haupt Johannes d. T., 
das dem Bibeltext zufolge Salome fiir ihren Tanz von Kénig Herodes 
forderte, war eine beliebte Form des Andachtsbildes in gotischer Zeit. 
Die Zugehérigkeit zum englischen Kunstbereich wird wahrscheinlich 
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gemacht durch die Verwandtschaft mit dem Alabasterkopf vom Grab- 
mal des Robert Waterton in Methley, Yorks, um 1425. 

Die Eigenart der Stilisierung erinnert zugleich an die Werke des in 
der niederlaindisch-nordfranziésischen Kunst verwurzelten sogenannten 
Rimini-Meisters. 

Erworben 1910, Geschenk von Herm Adolf Leichtle, Kempten. 
TH. MULLER, Katalog des Bayerischen Nationalmuseums, Miinchen, 
Bd. XIII, 2: Die Bildwerke in Holz, Ton und Stein von der Mitte 
des 15. bis gegen Mitte des 16. Jhdts., Miinchen 1959, S. 25, Nr. 12. 


Miinchen, Bayerisches Nationalmuseum, Inv.-Nr. 10/35. 


FLORENTINISCH, Ende 14. Jahrhundert. 
350. HI. Maria. 


Holz, gefaBt. Hohe: 1386 mm. 


Die Madonna trug urspriinglich auf ihrem rechten Arm das Jesuskind 
(nicht mehr vorhanden). CARLI zahlt die Skulptur zu den Werken 
des sp&ten Trecento, bei denen die Durchdringung florentinischer mit 
sienesischen Elementen das Besondere ihrer Wirkung erklart. Die 
Figur zeigt gréBte Klarheit der gotischen Gesamtbewegung und fein 
abgewogene Faltenrhythmik in der Aufgliederung der Gestalt. Fiir 
die besondere Grazie der Formensprache nimmt CARLI Anregungen 
seitens sienesischer Malerei des 14. Jhdts an. Als verwandtes Werk 
aus diesem Florenz und Siena verbindenden Bestand von Skulpturen 
nennt er den Verkiindigungsengel aus der Slg. Seligmann in New 
York. 

A. LENSI, Museo Bardini, Mobili e sculture in legno, in: Dedalo 1927, 
S. 461. — E. CARLI, La Scultura lignea Italiana, Milano 1960, S. 61, 


Taf. 36. Florenz, Museo Bardini, Kat.-Nr. 1297, Inv.-Nr. 1490. 


FLORENTINISCH, um 1400. 
351. Biistenreliquiar der seligen Umiliana dei Cerchi. 


Silber. 

Eine Inschrift auf der Biiste nennt Giovanni de’ Cerchi als Stifter. 
Er ist im spaten 14. Jhdt. in Florenz nachweisbar. Im Jahre 1394 
wurde sein Testament abgefaBt. Doch dirften diese Anhaltspunkte 
nur von mittelbarem Wert und eine etwas spitere Entstehung des 
Werkes eher wahrscheinlich sein. ROSSI hebt die Modellierung und 
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den starken Ausdruck des Gesichtes hervor, die die Biiste florenti- 
nischen Portritbiisten des Quattrocento in der Auffassung néhern. 
Florenz, Santa Croce, Capella Canigiani. 


Catalogo della Mostra del Tesoro di Firenze Sacra, Firenze 1933, 
S. 54. — F. ROSSI, La Mostra del Tesoro di Firenze Sacra. Le 
oreficerie, in: Boll. Arte, 1933, S. 218, fig. 8. 


Florenz, Basilica di S. Croce. 


FLORENTINISCH, um 1420—1424. 


352. 


Christus, seine Seitenwunde zeigend. 


Terrakotta. Héhe: 104 cm. 


Unterhalb des Brustbeins eine runde Vertiefung, die heute teilweise 
mit Wachs gefiillt ist; sie war zur Aufnahme eines Dornes bestimmt 
— vermutlich also einer Passionsreliquie (Dornenkrone), wie das bei 
Skulpturen Christi als Gekreuzigter, Schmerzensmann usw. sehr oft 
vorkam. MIDDELDORF schreibt diese Skulptur Dello Delli zu, 
einem Kiinstler, von dem kein gesichertes Werk erhalten ist. Wenn 
das Werk tatsichlich diesem Kiinstler zugehért, dann diirfte es vor 
1424 entstanden sein, da in diesem Jahre Dello Delli mit seiner 
Familie aus Florenz fliichten mu te. Schon Vasari nannte fiir die 
Skulpturen an der Kirche des Ospedale Dello Delli als Bildhauer, 
beriihmt vor allem als einer der ersten, die den nackten K6rper 
seiner Struktur nach wiedergaben. Bicci di Lorenzo, der Bezahlungen 
ebenfalls im Zusammenhang mit diesen Skulpturen erhielt, diirfte 
nur deren Fassung ausgefiihrt haben. Auf einem Fresco, das Bicci 
1440—1442 malte, ist ber einem Tor ein Schmerzensmann zu sehen 
(iiber dem zweiten eine Krénung Mariae), der nach MIDDELDORF 
moglicherweise mit dem Londoner Schmerzensmann identisch sein 
kénnte. 


Nach der Flucht der Familie aus Florentiner Gebiet wandte sie 
sich zuerst nach Siena und Venedig, spiter nach Spanien, wo der 
Kiinstler, eine kurze Riickkehr nach Florenz ausgenommen, bis zu 
seinem Tod (1471?, Valencia) sich als Maler betitigte. 


Aus San Egidio im Ospedale von Santa Maria Nuova, Florenz (Bau- 
beginn 1418, Weihe 1420). Erworben in Florenz. 

Annual Review of the principal acquisitions 1937, $.5£. — U. MID- 
DELDORF, Dello Delli and the Man of Sorrows, in: The Burl. Mag. 
78, 1941, S. 71 ff. 


London, Victoria and Albert Museum, Inv.-Nr. A. 43-1937. 
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FRANCESCO DI DOMENICO VALDAMBRINO. 


Bildhauer und Schnitzer, gest. vor 20. August 1435. Nahm 1401 an dem 
berihmten Wettbewerb fiir die 2. Baptisteriumtiir in Florenz teil. 1406/07 
war er in Lucca als Mitarbeiter des Jacopo della Quercia am Grabmal der 
Ilaria del Carretto tutig, und mit Jacopo arbeitete er auch an der ,,Fonte 
gaia“ in Siena, vielleicht die Statue der Acca Larenzia ausfiihrend. Er 
erhielt zahlreiche ehrende Auftrage, auch politischen Charakters. Seine 
kiinstlerische Persénlichkeit und Aktivitat konnten durch BACCI rekon- 
struiert werden. 


353. Verkiindigungsgruppe. 


Holz mit originaler Fassung. Héhe: 160 bzw. 165 cm. 


Die Figurengruppe stellt die reifste und ausgeglichenste Lésung 
dieses Themas durch den Kiinstler dar. Der Ausdruck liegt in der 
Verhaltenheit der Bewegung und in der Sparsamkeit der Details. Der 
Engel ist mit dem Zeichen des Diakons (die Stola iiber die linke 
Schulter gelegt und iiber der rechten Hiifte verschlungen) versehen. 
Als Gewand dient ihm die Alba, das liturgische Untergewand. Eine 
der wichtigsten Funktionen des Diakons ist die Verkiindigung des 
Evangeliums; daraus ergibt sich die Vergleichsméglichkeit. Ihre Wur- 
zeln reichen bis in die friihchristliche Kunst. — Die Gruppe ist um 
1425/35 zu datieren (nach CARLI). 

Asciano, Chiesa di S. Francesco. 


Mostra di Jacopo della Quercia, Siena 1938. Mostra dell’antica scul- 
tura lignea senese, Siena 1949. Palazzo delle Esposizioni, Roma 1959. 
P. BACCI, Francesco di Valdambrino, Siena 1936. — C. L. RAC- 
GHIANTI, Su Francesco di Valdambrino, ,,La Critica d’Arte“, 1938. 
— E. CARLI, La scultura lignea senese, Milano-Firenze 1951. — 
E. CARLI, La scultura lignea italiana, Milano 1951. 


Asciano, Museo d’Arte di Asciano. 


FRANZOSISCH, 3. Viertel 14. Jahrhundert. 


354. Diptychon mit neutestamentlichen Szenen. 


Elfenbein. Héhe: 20,3 cm, Gesamtbreite: 22,5 cm. 

Die beiden Relieftafeln des Diptychons zeigen in einer unregel- 
maBigen dekorativen Anordnung Szenen aus der Kindheit und der 
Passion Christi und aus dem Leben Mariae. KOECHLIN zahlt das 
Werk zu den Einzelstiicken, die unter dem Einfluf der Gruppe der 
groBen Passionsdiptychen des 14. Jhdts. stehen. Die Einwirkung zeigt 
sich vor allem in der Ikonographie und in der Art der Schilderung. 


324 


Plastik 


Erworben 1900. 
R. KOECHLIN, Les ivoires gotiques frangais, Paris 1924, Nr. 819. 
Paris, Louvre, Département des Objets d’Art, Inv.-Nr. OA 4089. 


FRANZOSISCH, CHAMPAGNE, 2. Hiilfte 14. Jahrhundert. 


355. 


Kopffragment einer minnolichen Grabfigur (,,Gisant*). 

Marmor. Héhe: 24 cm. 

Vermutlich von einer Grabfigur, deren Kérper aus einem anderen 
Stein war als Kopf und Hinde (vgl. Kat.-Nr. 857). Hinsichtlich seiner 
Erscheinung bringt AUBERT das Fragment mit der Grabfigur des 
Wilhelm von Chanac, Bischof von Paris (gest. 1848) in Verbindung, 
das er allerdings fiir eine Arbeit aus der Ile-de-France halt. VITRY 
bemerkt, da der strenge Gesichtsausdruck des Kopfes auf eine 
Bischofsfigur hinweisen kénnte. 

P. VITRY, Le réalisme funéraire au XIV?° siécle. A propos d’un masque 
récemment entré au Musée du Louvre, in:. Bull. de la Société 
d'Histoire de |’Art Frangais, 1918, S. 106. — M. AUBERT, Description 
raisonnée des Sculptures du Moyen Age etc. I, Musée National du 
Louvre, Paris 1950, S. 174, Nr. 254. 


Paris, Louvre, Département des sculptures, Inv.-Nr. R. F. 1570. 


FRANZOSISCH, DLE-DE-FRANCE, 


356. 


357. 


2. Halfte 14. Jahrhundert. 

Kopffragment einer weiblichen Grabfigur (,,Gisante“). 

Marmor. Hohe: 25 cm. 

AUBERT glaubt, daB es sich bei der Dargestellten um eine Persén- 
lichkeit aus der Zeit Konig Karls V. handeln diirfte. Im besonderen 


findet er eine Verwandtschaft mit gesicherten Portraits der Kénigin 
Jeanne de Bourbon. 


Geschenk P. Frantz Marcou, 1916. 


M. AUBERT, Description raisonnée des sculptures du Moyen 4ge etc. 
I, Musée National du Louvre, Paris 1950, S. 166, Nr. 235. 


Paris, Louvre, Département des sculptures, Inv.-Nr. R. F. 1654. 


Kopffragment einer minnlichen Grabfigur (,,Gisant“). 
Marmor. Héhe: 24 cm. 


Dieses Fragment gehérte zu einer Grabfigur, wie sie serienmafig 
aus Stein gehauen wurden; nur Kopf und Hinde wurden jeweils 
speziell fiir den Auftrag ausgefiihrt, wobei man sich beim Antlitz 
um mdglichste Portrattreue bemiihte. 
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Aus der Bauhiitte der Kathedrale von Saint Denis. 

VITRY und BRIERE, Documents de sculpture francaise, Moyen Age, 
S. CII, fig.6. — Encyclopédie photographique de l'art; Sculptures 
du Moyen 4ge, Paris 1948, Taf.119. — M.AUBERT, Description 
raisonnée des sculptures du Moyen 4ge etc. I, Musée national du 
Louvre, Paris 1950, S. 166, Nr. 234. 


Paris, Louvre, Département des sculptures, Inv.-Nr. R. F. 444. 


FRANZOSISCH, Ende 14. Jahrhundert. 
358. HI. Katharina. 


359. 


. 


Elfenbein. Héhe: 19,3 cm, Breite: 10,5 cm. 

Die Figur der Heiligen wird von KOECHLIN auf Grund ihrer Stil- 
verwandtschaft und der Ahnlichkeit im Aufbau des reichgegliederten 
Thronsessels mit einer Madonnenstatuette im Louvre in Zusammen- 
hang gebracht (KOECHLIN, Nr. 708). Die Heilige thront tiber dem 
gestiirzten Kaiser Maxentius, der sie der Legende nach verfolgen und 
martern liefS. Derartige Kompositionen sind bereits in der spatrémi- 
schen Kunst fiir die Darstellung des Triumphators kennzeichnend. 
Haltung, Gesichtsausdruck und Gebiarde der Heiligen driicken eben- 
falls das Gefiihl des Siegers, des Triumphators aus. In diesem 
Moment liegt aber eine fiir das 15. Jhdt. kennzeichnende Wandlung, 
im Versuch der Erfassung des Psychischen und der kiinstlerischen 
Gestaltung aus diesem Streben heraus. Die Verbindung des altiiber- 
kommenen Bildschemas mit den neuen, fiir die Zukunft entscheiden- 
den Tendenzen macht diese kleine Skulptur besonders interessant. 
Stiftung du Sommerard im Musée de Cluny (Kat. E. du Sommerard 
von 1883, Nr. 1106). 

R. KOECHLIN, Les ivoires gotiques francais, Nr. 712. 


Paris, Musée de Cluny, Inv.-Nr. CL 469. 


Thronende Maria mit dem Jesuskind. 


Elfenbein. Héhe: 20 cm. 

Die Statuette steht in der groBen Tradition mittelalterlicher franz6- 
sischer Elfenbeinschnitzkunst, die ihren Héhepunkt im 14. Jhdt. er- 
lebte. Im Anschlu8 an solche Werke ist diese Skulptur entstanden. 
Lehrreich ist es, ihr die etwa gleichzeitige englische Elfenbein- 
skulptur gleichen Themas gegeniiberzustellen (vgl. Kat.-Nr. 348). 


Webb Collection. 


W. MASKELL, Ivories Ancient and Mediaeval in the South 
Kensington Museum, 1872, S.76; Portfolio of Ivories, Pt. XXII, -- 
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KOECHLIN, Les ivoires gothiques francais, I, S. 249, 251; II, Nr. 703, 
Ill, pl. CXV. — LONGHURST, Catalogue of Carvings in Ivory, 
Victoria and Albert Museum, II, 1929, S. 31. 


London, Victoria and Albert Museum, Inv.-Nr. 201—1867. 


FRANZOSISCH, um 1400. 

360. Heilige Mirtyrerin. Tafel 48 
Elfenbein. Héhe: 21 cm. 
Die Heiligenfigur entspricht nach KOECHLIN in Faltengebung des 
Gewandes und in ihrem Gesichtstypus noch ganz den traditionellen 
Stilmerkmalen des 14. Jhdts., wahrend der individuellere Ausdruck 
schon eher auf das 15. Jhdt. verweist. 
E. MOLINIER, Catalogue des Ivoires, Musée du Louvre, Paris 1896, 
Nr. 120. — R. KOECHLIN, Les ivoires gotiques francais, Paris 1924, 
Nr. 847. 


Paris, Louvre, Département des Objets d’Art, Inv.-Nr. OA 2584. 


361. Maria mit dem Jesuskind. Tafel 49 
Elfenbein. Héhe: 32 cm. 
Die Madonnenstatuette gehért nach KOECHLIN zu einer Gruppe 
von Madonnenfiguren aus der Wende des 14. zum 15. Jhdt., die in 
der Gestaltung Tendenzen zu gréSerer Wirklichkeitsnahe und zu in- 
dividuelleren Ziigen erkennen lat, wobei aber Gesamtcharakter und 
Faltengebung noch wesentlich dem Stil des 14. Jhdts. verbunden 
bleiben. 
E. MOLINIER, Catalogue des ivoires, Musée du Louvre, Paris 1896, 
Nr. 99. — R. KOECHLIN, Les ivoires gothiques francais, Paris 1924, 
Nr. 706. 


Paris, Louvre, Département des Objets d’Art, Inv.-Nr. OA 2745. 


FRANZOSISCH, Anfang 15. Jahrhundert. 
362. Kniender Prophet. Tafel 73 
Vergoldete Bronze. Héhe: 14 cm. 


Gehérte wohl als Sockelfigur zu einem gréGBeren kultischen Geriit 
(z. B. Leuchter, Altarkreuz oder ahnlichem). 

Stilistisch ist die Figur mit den Prophetengestalten aus Bourges zu 
verbinden (vgl. Kat.-Nr. 337); d.h. sie gehért in jene Tradition, die 
an die Arbeiten André Beauneveus anschlo8, und dtirfte in diesem 
Werkstattverband entstanden sein. 
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Geschenk M. Jules Maciet 1903. 


G. MIGEON, Catalogue des Bronzes et cuivres, Musée National du 
Louvre, Paris 1904, Nr. 666. 


Paris, Louvre, Département des Objets d’Art, Inv.-Nr. OA 5917. 


FRANZOSISCH (?), Anfang 15. Jahrhundert. 

363. Zwei Relieftafeln, Teile eines Manuskripteinbandes. 
Elfenbein. Héhe: 18,5 cm, Breite: 8,6 cm. 
Die beiden Elfenbeintafeln, die urspriinglich ein Diptychon bildeten, 
schmiicken Vorder- und Riickseite des Einbandes eines byzantini- 
schen Codex mit den Schriften des Dionysius Areopagita, den der 
byzantinische Kaiser Manuel II. Palaeologus im Jahre 1408 der Abtei 
Saint Denis schenkte. Die beiden Relieftafeln zeigen Szenen aus der 
Passion Christi. KOECHLIN ordnet sie in die spate Nachfolge der 
Gruppe der grofen Diptychen der Passion aus dem 14. Jhdt. ein, als 
einen Auslaufer, der das Zuendegehen des klassischen Stils des 
14. Jhdts. zeigt. Ubersteigerungen des Stils jedoch lieBen seines Er- 
achtens daran denken, dafs es sich um eine zeitgleiche deutsche 
Nachahmung nach Arbeiten des oben genannten Ateliers handelt. 


Abtei Saint Denis; seit 1794 im Louvre. 

E. MOLINIER, Catalogue des ivoires, Musée du Louvre, Paris 1896, 
Nr. 100. — R. KOECHLIN, Les ivoires gotiques francais, Paris 
1924, Nr. 823. 


Paris, Louvre, Département des Objets d’Art, Inv.-Nr. MN 416. 


364. Maria mit dem Jesuskind. 

Alabaster. Héhe: 68cm. Der rechte Unterarm der Madonna fehlt. 
Die wahrscheinlich in Flandern beheimatete Skulptur ist eines der 
wichtigsten Zeugnisse fiir die westlichen Madonnen zur Zeit der 
Bliite der Schénen Madonnen. Neben diesem Typus, der starker in 
den Traditionen des 14. Jhdts. verhaftet ist, gibt es aber auch einen 
in der Faltenbildung den Schénen Madonnen niéherstehenden, der 
am besten durch eine im Vassar College, Poughkeepsie (N. Y.) ver- 
wahrte Maria mit dem Jesuskind reprisentiert wird. 


Slg. A. Pit, Edw. vom Rath. 

J. BAUM, Eine gotische Marmormadonna im Rijksmuseum, in: Pan- 
theon X, 1932, S. 295 ff. — TH. MULLER, Zum gegenwartigen Stand 
der Erforschung der deutschen Plastik, in: Kunstchronik, 7. Jg., 1954, 
S,290f. — W.PAATZ, Prolegomena zu einer Geschichte der deut- 
schen spatgotischen Skulptur im 15. Jhdt., Abhandlungen der Heidel- 
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berger Akademie der Wissenschaften, phil.-hist. Klasse, 2. Abhand- 
lung, Heidelberg 1956, S. 33. 


Amsterdam, Rijksmuseum, Inv.-Nr. N. M. 11912. 


FRANZOSISCH, ILE-DE-FRANCE, um 1412—1415. 


365. 


386. 


Pierre d’Evreux-Navarra, Graf von Mortain, Grabfigur (Gisant). 
Marmor. Linge: 188 cm. 


Catharine d’Alencon, Grabfigur (Gisante). 
Marmor. Linge: 180 cm. 


Die beiden Grabfiguren waren auf der Oberseite des Hochgrabes an- 
gebracht, das Catharine d’Alengon wahrscheinlich sofort nach dem 
Tode ihres Gemahls (gest. 1412) in der Kartauserkirche in Paris er- 
richten lieB; fiir dieses Kloster hatte der Graf vier Zellen gestiftet. 
Bei der Demolierung der Kartause zur Zeit der Franzésischen Revolu- 
tion wurden die beiden Liegefiguren vor der Zerstérung gerettet. 

Pierre d’Evreux (1866—1412) war der jiingere Sohn K6nig Karls II. 
von Navarra (aus dem Hause Evreux) und seiner Gemahlin Johanna, 
Tochter Kénig Johanns IJ. von Frankreich. 1401 wurde ihm die 
Grafschaft Mortain verliehen. Im Jahre 1411 heiratete er Catharine, 


‘Tochter des Grafen Pierre d’Alencon. Sie starb erst 1462. Offenbar 


aber lieB sie sich auf dem Grabmal gleichzeitig mit ihrem ersten Ge- 
mahl — sie heiratete 1413 den Herzog von Bayern-Ingolstadt — dar- 
stellen. Das Tragen des Witwenschleiers weist darauf hin, daf} der 
Auftrag fiir ihre Skulptur vor 1418 gegeben und anscheinend sehr 
rasch ausgefiihrt wurde. AUBERT denkt daran, da das Portrat 
des Grafen nach seiner Totenmaske gearbeitet wurde, und sieht hin- 
sichtlich der Lebendigkeit des Ausdrucks Unterschiede in den beiden 
Gestalten. Wahrend Catharine durchpulste Ziige besitzt, zeigt nach 
AUBERT das Antlitz des Grafen die Starrheit des Todes. Pierre 
d’Evreux tragt iiber der Riistung einen Wappenrock mit den Wappen 
von Navarra (iiber der rechten Brustseite und der linken Hiifte) und 
von Evreux (linke Brustseite und rechte Hiifte). Der Beschreibung 
von MILLIN zufolge soll die Gestalt des Grafen einmal eine Grafen- 
krone aus Vermeil, besetzt mit Steinen, getragen haben. 

Aus der Kartiuserkirche in Paris. Wahrend der Revolutionszeit im 
Musée des Monuments Frangais, 1834 im Musée de Versailles, nach 
1845 im Louvre. 

MILLIN, Antiquités nationales V, Chartreuse de Paris, S. 18-19. — 
VITRY et BRIERE, Documents de Sculpture francaise Moyen Age, 
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S. CXV, Enzyclopedie photographique de l’art, Sculptures de Moyen 
age, 1948, S.31 ff. — M. AUBERT, Description raisonnée des sculp- 
tures I, Musée national du Louvre, 1950, S. 192, Nr. 281/82. 


Paris, Louvre, Inv.-Nr. L. P. 441, L. P. 448. 


GELDERN-CLEVE, um 1430 (2). 
367. Stehende Maria mit dem Jesuskind. 


Eichenholz mit Resten der alten Fassung. Héhe: 85 cm. 


Die Entstehung der Skulptur wird heute, im Gegensatz zur friiheren 
traditionellen Datierung ins 14. Jhdt., von D. P. R. A. BOUVI um 
1430 angesetzt. Die Gesamtkomposition der Madonna, ihre Propor- 
tionen und der Faltenstil ihres Gewandes sind trecentesk. Jiingere 
Stilelemente zeigen sich vornehmlich an den Képfen und am Schleier 
der Madonna. 


Aus der Pfarrkirche St. Gregorii zu Heumen (Gld.). 


Nationale tentoonstelling van oude Kerkelijke Kunst“, s’ Hertogen- 
bosch 1913, Nr. 746. ,,Laat-Middeleuwse Kunst uit Opper-Gelre“, 
Roermond 1953, Nr. 3 mit Abb. ,,Nederrijnse Kunst der Late Middel- 
eeuwen“, Arnheim 1952/53. ,,Onze beeldhouwkunst der late mid- 
deleeuwen“, Eindhoven, Utrecht, Maastricht (Nr. 1), 1953/54. ,,De 
Madonna in de Kunst“, Antwerpen 1954, Nr. 168. ,,Middeleeuwse 
Kunst der Noordelijke Nederlanden, 150 Jaar Rijksmuseum“, Amster- 
dam 1958, Nr. 263, mit Abb. 


De oude Kerkelijke Kunst in Nederland. Gedenkboek van de Natio- 
nale Tentoonstelling in 1913 te s’Hertogenbosch, Taf. LXVII, Abb. 145. 
— D.P.R.A.BOUVY, Middeleeuwse Beeldhouwkunst in de Noorde- 
lijke Nederlanden, Amsterdam 1947, S.63, Abb. 56. — J. J. M. TIM- 
MERS, Houten Beelden. Die houtsculptuur in de Noordelijk Neder- 
landen tijdens de late middeleeuwen, Amsterdam, Antwerpen 1949, 
S.25, Abb. 23. — D.P. R.A. BOUVY, in: Sprekend Verleden, Weg- 
wijzer voor de verzamelaar van oude kunst en antiek, Amsterdam 
1959, S.51, Abb. 30. 


Utrecht, Aartsbisschoppelijk Museum, Inv.-Nr. 521. 


GHIBERTI, Lorenzo. 


Geboren 1378 in Florenz, gestorben am 1. Dezember 1455 ebenda. Tatig 
als Bronzebildner, Goldschmied, Maler, Architekt und Kunstschriftsteller. 
Ghiberti ist, neben Masaccio, Donatello und Brunelleschi, einer der be- 
deutendsten Kistler der italienischen Friihrenaissance. In seiner Kunst 
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vereinigen sich in besonders harmonischer Weise die Traditionen der 
Gotik mit den Idealvorstellungen der Friihrenaissance von der Antike; 
ihre Grundhaltung ist —— im Gegensatz etwa zu der heroisch-dramatischen 
der donatellesken Kunst — eine gemaBigte, ruhige, auf Anmut bedachte, 
vergleichsweise lyrische. 


368. 


R. KRAUTHEIMER, Lorenzo Ghiberti, Princeton 1956. 


Kassette fiir die Reliquien der drei heiligen Mirtyrer Protus, Hya- 
cinthus und Nemesius. 


Bronze. 110 X 42 59 cm. 


Die Reliquien der drei genannten Heiligen wurden 1421 oder 1422 
den Camaldulensern von Sta. Maria degli Angeli in Florenz iiber- 
geben. Zu einem noch nicht naher ermittelten Zeitpunkt zwischen 
1422 und 1427 (vielleicht um 1424/25) erhielt Ghiberti von Cosimo 
und Lorenzo Medici den Auftrag, einen Behilter fiir diese Reliquien 
herzustellen. Im Juli 1427 befand sich das Werk noch in der Werk- 
statt Ghibertis, 1428 war es vollendet und aufgestellt. Ghiberti gab 
diesem Reliquienbehalter in Anlehnung an antike Sarkophage die 
Form einer querrechteckigen Kassette; an ihren Seitenwanden be- 
findet sich das mediceische Wappen, an der Vorderseite ein von 
zwei Engeln gehaltener kreisrunder Spiegel mit der Inschrift: ,,HIC 
CONDITA SVNT CORPORA SANCTORVM MARTYRVM PROTI 
ET HYACINTHI ET NEMESII“. Das Motiv der fliegenden, einen 
Inschrift-Clipeus haltenden Engel beruht auf mittelalterlichen Vor- 
lagen und letztlich auf dem Typus jener rémischen Sarkophage, an 
deren Vorderseiten jeweils zwei fliegende Victorien den clipeus mit 
dem Bildnis des Verstorbenen halten. Die zeitgendssische Ein- 
schatzung dieses Werkes wird durch den Umstand bezeugt, daB das 
Motiv der clipeushaltenden Engel mehrfach kopiert wurde (so z. B. 
am Grabmal des Gianni Carracciolo del Sole in S. Giovanni a Car- 
bonara in Neapel, 1482, oder an der Porta della Carta in Venedig, 
1438). Innerhalb des ghibertischen Werkes ist diese Kassette eine 
Vorstufe zu der spa&teren und auch bedeutenderen Cassa di San 
Zenobio im Dom zu Florenz. 


Aus der Camaldulenserkirche Sta. Maria degli Angeli in Florenz. 
Bei der Aufhebung des Konventes wurde die Kassette im Jahre 
1799 in Stiicke gebrochen und als Altmetall verkauft; im Jahre 1814 
wurden ihre Fragmente wiedergefunden und um 182] notdiirftig 
zusammengesetzt. Eine um 1946 vorgenommene Restaurierung hat 
dem Werk sein urspriingliches Aussehen wiedergegeben. 
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Mostra d’opere d’arte transportate a Firenze durante la guerra, 
Florenz 1947, Nr. 66. 


R. KRAUTHEIMER, S. 188 f. 
Florenz, Museo Nazionale, Inv.-Nr, 259. 


GHIBERTI-WERKSTATT. 
369. Hi. Andreas. 


370. HI. Franciscus. 


Bronze, vergoldet. Héhe: 19,5 cm bzw. 20,5 cm. 


Im 18. Jhdt. (zumindest seit dem Jahre 1726) befanden sich diese 
beiden Figiirchen in den seitlichen Aedikulen des Andreas-Reli- 
quiars aus S. Francesco in Citta di Castello (vgl. Kat.-Nr. 508), welches 
zwischen 1414 und 1420 angefertigt wurde. Auf Grund dieser fiir 
das 18. Jhdt. bezeugten Zusammengehdérigkeit hat man zeitweilig 
versucht, Reliquiar und Figiirchen als homogene Einheit zu be- 
trachten und die gesicherte Entstehungszeit des ersteren auch auf 
die letzteren zu beziehen. Es ist indessen unwahrscheinlich, da die 
beiden Figiirchen in Zusammenhang mit der Entstehung des Reli- 
quiars konzipiert wurden (sie bestehen aus einem anderen Material, 
auBerdem passen sich ihre Basen nicht organisch in die entspre- 
chenden Stellen des Reliquiars ein). Dieser Zweifel entwertet natiir- 
lich auch die dltere Datierung. SCHMARSOW hatte die beiden 
Figiirchen als Frilhwerke des Lucca della Robbia bezeichnet, VEN- 
TURI schrieb sie dem Ghiberti zu, MIDDELDORF und KRAUT- 
HEIMER bezeichneten sie als Arbeiten der Ghiberti-Werkstatt. 
KRAUTHEIMER verwies auf ihre formale Verwandtschaft mit den 
Gestalten Christi und Mariae im Kreuztragungsrelief der Nordtiire 
des Florentiner Baptisteriums, die allerdings eine recht allgemeine 
ist. Im unten genannten Katalog der Amsterdamer Bronzen-Aus- 
stellung von 1961/62 warf POPE-HENNESSY die Frage auf, ob es 
sich um Friihwerke Ghibertis handeln kénnte. 


Das Andreas-Reliquiar aus S. Francesco in Citta di Castello, in 
welchem sich diese beiden Figiirchen im 18. Jhdt. befanden, ver- 
schwand in den Revolutionswirren des Jahres 1798 und wurde einige 
Jahre spater in der Pinacoteca Comunale von Citta di Castello hinter- 
legt; die beiden Figiirchen tauchten erst im Jahre 1878 wieder auf. 


Italian bronze statuettes, London 1961, Kat.-Nr. 2. Meesters van het 
brons der Italiaanse Renaissance, Amsterdam 1961/62, Kat.-Nr. 2. 
Bronzetti Italiani del Rinascimento, Firenze 1962, Kat.-Nr. 2. 
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A. SCHMARSOW, Die Statuen am Or San Michele, in: Festschrift 
zu Ehren des Kunsthistorischen Instituts in Florenz, Leipzig 1897, 
S. 68. — A. VENTURI, Storia dell’Arte Italiana, VI, S. 172. — 
U. MIDDELDORF, Zur Goldschmiedekunst der toscanischen Friih- 
renaissance, in: Pantheon XVI, 1935, S. 279. — R. KRAUTHEIMER, 
Lorenzo Ghiberti, Princeton 1956, S. 119 f. 


Citta di Castello, Pinacoteca, Inv.-Nr. 86 und 87. 


HANS VON JUDENBURG. 


Als Maler und Bildschnitzer in Judenburg (Steiermark) 1411—1424 (bzw. 
bis 1489 ?) nachweisbar. 


371. 


Krénung Mariae. 


Mittelgruppe des Schreines des ehemaligen Hochaltares der Pfarrkirche 
in Bozen (Siidtirol), bestehend aus: 1. Gottvater, 2. Christus, 8. Maria. 


Holz, farbig gefa$t. Héhen: 120 cm bzw. 121 cm und 107 cm. 


Hans von Judenburg erhielt am 26. Dezember 1421 den Auftrag fiir 
einen neuen Hochaltar fiir die Pfarrkirche von Bozen. Dieser Altar 
galt lange Zeit als verschollen. Erst RASMO erkannte in den Fliigel- 
reliefs in der Pfarrkirche von Deutschnofen (Siidtirol) Teile dieses 
alten Hochaltares. Er war anlaGlich der Errichtung des barocken 
Altares 1724 nach Deutschnofen verschenkt worden. Dadurch konnte 
die seit lingerem dem Namen nach bekannte Kiinstlerpersénlichkeit 
mit faGbaren Werken verbunden werden. Mit diesen Reliefs wurden 
dann auf Grund stilkritischer Vergleiche in Verbindung gebracht: 
von MULLER die Fliigelrelieffragmente mit einer Verkiindigungs- 
maria (Bayerisches Nationalmuseum, Miinchen) und Joachim und 
Anna (Museum fiir Kunstgewerbe, Agram), von RASMO die Figuren 
der Marienkrénung (Germanisches Nationalmuseum, Niirnberg) als 
Mittelgruppe des Schreins, sowie von OBERHAMMER (Kat. ,,Gotik 
in Tirol“, 1950, S. 24) die Heiligen Johannes d. T. und Vigilius 
(Schniitgen-Museum, Kéln) als Figuren der Seitennischen, von CEVC 
der hl. Oswald von Jesersko und hl. Kénig in Berlin. 

RASMO, der im Anschlu8 an die Fragmente des ehemaligen Bozner 
Hochaltares dem Hans von Judenburg noch weitere Werke zuschreibt, 
schlagt nicht nur wie KIESLINGER und GARZAROLLI eine Iden- 
titét des Kiinstlers mit dem Meister von GroSlobming vor, sondern 
auch mit dem Meister der Votivtafel aus St. Lambrecht und der 
Wiener Kreuzigung (,,Hans von Tiibingen“). Diese Identifizierung 


der drei verschiedenen Kiinstler ist mittlerweile nahezu allgemein 
abgelehnt worden. 


372. 
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Aus der Handlung, den Bewegungsmotiven und dem _plastischen 
Bestand der einzelnen Skulpturen ergibt sich die Aufstellung der 
Figurengruppe in der Ausstellung: Maria unten links kniend, etwas 
erhéht rechts der sie krénende Christus, in der Mitte schlieBlich 
liber beiden thront der segnende Gottvater. 


Die Agraffe auf der Brust Gottvaters scheint eine Zutat des Bozener 
Bildschnitzers Georg Mair von 1685 zu sein (RASMO). 


Erworben angeblich in Tschengels im Vintschgau (Siidtirol). 
»Gotik in Tirol“, Ferdinandeum Innsbruck 1950, Nr. 35 a. 


SPORNBERGER, Geschichte der Pfarrkirche von Bozen, 1894, S. 8, 
112. — C.TH. MULLER, Mittelalterliche Plastik Tirols, Berlin 1935, 
S.74 und 141. — F.KIESLINGER, Die mittelalterliche Plastik in 
Osterreich, 1926, S.66. — K.GARZAROLLI, Gotische Plastik in der 
Steiermark, 1941, S. 100. — N.RASMO, Mittelalterliche Kunst Siid- 
tirols, Kat. d. Bozener Ausst, 1948/49, S.25. — N.RASMO, Nuove 
acquisizioni alla conoscenza dell’arte medioevale dell’Alto Adige, in: 
Cultura Atesina IV, 1950, S.17 ff. — E.CEVC, Ob problemu Hansa 
iz Judenburga (Hans von Judenburg und die Fragen um ihn), in: 
RAZPRAVE, Dissertationes II, Ljubljana 1953, S. 277327. — 
A. KUTAL, Ceské sochaystvi Kolem R 1400, a Alpské Zemé, in: 
Uméni, Bd. V, 1957, S. 301 ff. 


Niirnberg, Germanisches Nationalmuseum, Inv.-Nr. Pl. O. 29—31. 


Maria der Verkiindigung. 

Fragment eines Fliigelreliefs des ehemaligen Hochaltars der Pfarr- 
kirche in Bozen (siehe vorhergehende Nummer). 

Holz, gefaBt. Héhe: 83,5 cm. 

Vom Hochaltar der Bozener Pfarrkirche. Erwerbungsort unbekannt. 
,,Gotik in Tirol“, Ferdinandeum Innsbruck 1950, Nr. 35 c. 


SPORNBERGER, Geschichte der Pfarrkirche in Bozen, 1894, S. 8, 
112. — HALM-LILL, Die Bildwerke des Bayerischen National- 
museums I, Augsburg 1924, Taf. 137, Nr. 268. — C.TH. MULLER, 
Mittelalterliche Plastik Tirols, Berlin 1935, S. 72, 140. — N. RASMO, 
Mittelalterliche Kunst Siidtirols, Kat. d. Bozener Ausst. 1948/49, 
S.25. — N.RASMO, Nuove acquisizioni alla conoscenza dell’arte 
medioevale dell’Alto Adige, in: Cultura Atesina IV, 1950, S. 17 ff. 


Miinchen, Bayerisches Nationalmuseum, Inv.-Nr. MA 1517. 
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JACOBELLO DALLE MASEGNE. 


Bildhauer und Architekt. Tatig gemeinsam mit seinem Bruder Pier Paolo 
in Bologna, Venedig, Mantua und Mailand, in den Urkunden stets als 
Fiihrer der Werkstitte an erster Stelle genannt. Dokumentarische Nach- 
richten von 1383 bis 1409. 


373. Der Doge Antonio Venier. Tafel 6 


Antonio Venier wurde am 28. Dezember 1382 zum Dogen gewahlt, 
er starb am 23. November 1400. Die Skulptur ist vermutlich Teil eines 
groBeren Werkes, in dem der kniende Doge als Stifter dargestellt 
war. Von KRAUTHEIMER zunichst als von den Briidern Jacobello 
und Pier Paolo dalle Masegne erkannt. GNUDI prizisiert die Autor- 
schaft mit Jacobello und bringt die Figur in Beziehung mit dessen 
Spitwerk in Venedig, dem Grab des Dogen Antonio Venier in 
SS. Giovanni e Paolo zwischen 1400 und 1408, doch seien auch noch 
stilistische Elementreste der ,,gotischeren“ und expressiveren Apostel 
in S. Marco erkennbar. KRAUTHEIMER riickt dagegen die Figur des 
Dogen vor die Apostel in San Marco (die nach 1394 entstanden). Die 
Skulptur ist Zeugnis dafiir, wie durch Jacobello dalle Masegne in die 
venezianische Bildhauerei eine stark realistische Tendenz gebracht 
wurde. 

Herkunft unbekannt, Raccolta Correr, Venedig. 


,Capolavori Musei Veneti“, Venedig 1946. ,,Trésors de l’art véni- 
tienne“, Lausanne 1947. 


> 


R. KRAUTHEIMER, in: Ma. Jb. 1929, S.198. — C. GNUDI, in: ,,Critica 
d’arte“ 1937. — R.PALLUCCHINI, Musei Veneti, Catalogo 1946. 
S.61. — R.KRAUTHEIMER, Lorenzo Ghiberti, Princeton 1956, 


8.57. Venedig, Museo Correr, Inv.-Nr. XXV, 7. 


JACOBELLO DALLE MASEGNE (?). 


374. Zwei Reliefs mit den Heiligen Markus und Antonius Abbas, den 
Heiligen Johannes Ev. und Johannes Bapt. 


Marmor. Je 79 & 85 cm. 


Die beiden Reliefs sind wahrscheinlich Fragmente eines gréSeren 
Aufbaues, vielleicht eines Altares. Sie werden durch gestreckte 
durchbrochene Vierpasse gegliedert, die je eine Halbfigur eines Hei- 
ligen umschlieBen, allerdings weniger als Rahmen, sondern in der 
Art von Fenstern. Die Gestalten wachsen aus einem dunklen, optisch 
nicht fafSbaren Raum in starker Kérperlichkeit heraus. Diese Be- 
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tonung von Raum und Kérper geht iiber die Kunst der Briider Ma- 
segne, an welche die Gestaltung der Képfe erinnert, hinaus und 
ordnet die Reliefs einer neuen Stilphase ein, die in Venedig am 
starksten durch die Arbeiten des Piero di Nicol Lamberti (geb. 1398, 
gest. 1434 oder 1435) und den Altar in der Cappella dei ae in 
San Marco (vor 1430) vertreten ist. 

Aus S. Andrea della Certosa in Venedig. 

L. PLANISCIG, Venezianische Bildhauer der Renaissance, Wien 
1921, S. 16ff. — V. MOSCHINI, Le Raccolte del Seminario di 
Venezia, Rom 1950, S.11. 


Venedig, Mons. Aldo da Villa, Rettore del Seminario Patriarcale. 


JACQUES DE BAERZE. 

Vlaémischer Schnitzer aus Termonde, tatig Ende 14. Jhdt. Er ist der 
fiihrende Bildschnitzer Herzog Philipps des Kihnen von Burgund (reg. 
1361—1404). 


375. Hi. Georg. Tafel 58 
Holz, vergoldet, versilbert und farbig gefaBt. Hohe: 48 cm. 


Aus dem Kreuzigungsaltar, den Jacques de Baerze im Auftrag des 
Herzogs Philipp des Kiihnen fiir die Kartause von Champmol in 
Dijon ausfiihrte. Dieser Altar ist das Hauptwerk des Kiinstlers und 
der bedeutendste vl’amische Fligelaltar der Zeit. 


Die gedtfnete Feiertagsseite zeigt eine verwirrend reiche architekto- 
nische Rahmung, in die in kleinen Nischen zahlreiche zierliche Hei- 
ligenfigiirchen eingefiigt sind, als deren schénste das gezeigte gilt. 
Im Zentrum der Komposition die Kreuzigung Christi. Der Corpus 
des Gekreuzigten wurde wahrend der Franzésischen Revolution ent- 
fernt. Er wird heute in Chicago, Art Institute, verwahrt. 


Die AuBenseiten der Fliigel zeigen die beriihmten Gemilde des 
Marienlebens von Melchior Broederlam (1393—1399). Dieser besorgte 
auch die Fassung des Altares, Das Werk war 1390 von Herzog 
Philipp dem Kiihnen bestellt worden und wurde 1399 in der Kar- 
tause von Champmol aufgestellt. Es tragt die Wappen des Herzogs 
und seiner Gemahlin Margarethe von Flandern. 


Der Altar gehért seinem Aufbau nach zu den vlimischen Retabeln. 
Hinsichtlich der Eleganz in Haltung und Ausdruck heben sich die 
Figiirchen jedoch aus den tbrigen Erzeugnissen vlamischer Werk- 
statten heraus. Hierin ist Jacques de Baerze offensichtlich von dew 
gleichzeitig fir den Herzog t&étigen Claus Sluter beeinfluBt. Be- 
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ziiglich der gezeigten Skulptur sind Zusammenhinge mit Sluters 
hl. Georg aufzuweisen, dessen Fragmente 1952 bei Grabungen in 
Champmol gefunden wurden (QUARRE). 


Aus der Kartause von Champmol. 


Le Grand Siécle des Ducs de Bourgogne, Musée de Dijon 1951. — 
La Chartreuse de Champmol, Musée de Dijon, 1960. 


A. JOLIET, Les retables de Jacques de Baerze, in: Bull. de l’Aca- 
démie de Dijon, 1922, S. 144. — D. ROGGEN, De twee retabels van 
de Baerze te Dijon, in: Gentse Bijdragen tot de Kunstgeschiedenis, 
1935, S. 91 ff. — P. QUARRE, Statues de l’oratoire ducal a la Char- 
treuse, in: Recueil public 4 l’occasion du centcinquantenaire de la 
Soc. Nat. des Antiq. de France, 1955, S. 245 ff. 


Dijon, Musée des Beaux Arts, Inv.-Nr. 4. 


JEAN DE LIEGE, 
Tischler aus der Moselgegend, tatig fiir den Herzog von Burgund, 1399. 
376. Riickenteil eines Lehnstuhles. 


Holz. 120 & 80 cm. 


Dieser Riickenteil gehérte zu einem von drei Lehnstiihlen, die Herzog 
Philipp der Kiihne von Burgund zur Ausstattung der Kapelle der 
Kartause von Champmol, und zwar als Session der zelebrierenden 
Geistlichen bestimmte. Er zeigt im oberen Teil, von zwei Engeln 
gehalten, das Wappen des Herzogs von Burgund, im unteren Teil 
abwechselnd die Wappen der Franche-Comté und der Grafschaft 
Rethel (in den Ardennen), dazwischen Engel mit Musikinstrumenten. 


Claus Sluter en de Kunst te Dijon van de XIV tot de XVI Eeuw. 
Rotterdam 1950, Nr. 3. — Art from Burgundy, York 1957. — 
La Chartreuse de Champmol, Musée de Dijon, 1960, Nr. 18. 

P. QUARRE, Un dossier de chaire de la Chartreuse de Champmol, 
oeuvre de Jean de Liége, in: Miscellanea Prof. Dr. D. ROGGEN, 


S. 219 ff. Dijon, Musée des Beaux-Arts, Inv.-Nr. 6. 


JEAN DE RUPY, 


auch Jean de Cambrai genannt. Als Gehilfe André Beauneveus erstmals 
1374 nachweisbar. Zieht mit ihm spitestens 1886 an den Hof des 
Herzogs von Berry und iibernimmt anscheinend nach Beauneveus Tod 
(1401/02) dessen Nachfolge. Neben seiner Tatigkeit fiir den Herzog von 
Berry arbeitete er auch fiir den franzésischen Kénig Karl V., der ihn zum 
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Mitglied seines Ordens ,,Cosse de la Geneste“ erhob. Jean de Cambrais 
starb 1488 in Bourges. 


377. Zwei Trauernde vom Grabmal des Herzogs von Berry. 
Marmor. Héhe je 40 cm. 


Jean de Berry wollte zuerst in der Kathedrale in Poitiers beigesetzt 
werden, wo bereits eine Werkstatt mit der Errichtung seines Grab- 
males betraut war und noch 1383 dafiir Zahlungen erhielt. Schlief- 
lich aber entschied sich der Herzog doch fiir seine Sainte Chapelle 
in Bourges als Begribnisstitte. Gemeinsam mit der Kapelle wurde 
auch das Grabmal 1757 zertriimmert. Erhalten blieben nur einige 
Teile, die aber doch noch eine klare Vorstellung seines Aufbaues 
geben. Die ,,pleurants“ bildeten im Gegensatz zu denen am Grabmal 
Herzog Philipps des Kiihnen von Burgund keine Prozession, sondern 
waren in Nischen im Pfeilersystem der Seitenwandung isoliert. Da- 
mit mag auch die blockhafte Geschlossenheit dieser Gestalten gegen- 
tiber den bewegten Sluters zusammenhingen. Insgesamt fanden 
40 ,,pleurants“ Platz. Von ihnen sind heute 22 bekannt, doch sind 
von diesen anscheinend nur vier zu Lebzeiten des Herzogs (gest. 
15. Juni 1416) entstanden und daher mit dem Namen des Jean de 
Cambrai zu verbinden. Die tibrigen wurden wesentlich spiter ge- 
schaffen, als némlich Konig Karl VII. um die Mitte des 15. Jhdts. 
das unvollendet gebliebene Werk des Grabmals zu einem AbschluB 
brachte. Sie unterscheiden sich von den Trauernden des Jean de 
Cambrai stilistisch wesentlich und differieren auch in der GréBe. 


Nach der Zerstérung der Sainte Chapelle kamen die ,,pleurants” in 
die Kathedrale von Bourges (bis 1790). Um 1860 schenkte der Marquis 
de Vogué sie dem Museum in Bourges. 


P. PRADEL, Nouveaux documents sur le tombeau de Jean de Berry, 
frére de Charles V., in: Monuments Piot, Bd. 49, S. 141 ff. — 
G. TROESCHER, Die burgundische Plastik des ausgehenden Mittel- 
alters, Frankfurt a. M. 1940, S. 74 ff. 


Bourges, Museum, Inv.-Nr. 863. 5. 1./2. 


KOLNISCH, Spiitzeit des 14. Jahrhunderts (um 1370). 


378. Muttergottes ,,in der Sonne“. 
NuBholz mit originaler Fassung. Relief. Héhe: 33 cm. 


Das Relief der im Strahlenkranz thronenden Madonna gehdrt in den 
Umkreis der um 1370 entstandenen Friesentormadonna im Schniitgen- 
Museum, Kéln — so genannt, weil sie nach glaubwiirdiger Uber- 
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lieferung von dem 1882 abgebrochenen Friesentor in K6ln stammt. 
In ihr ist ein Hauptwerk der kélnischen Holzskulptur im Gefolge 
der steinernen Gewandefiguren am Petrusportal des Kélner Domes 
erhalten geblieben. Das Madonnenrelief ist eine der friihesten Dar- 
stellungen der Maria im Glanz der Sonne, als apokalyptisches Weib. 
Aus einem Kélner Haus. 


H. CHORUS, Gotische Kleinbildwerke des Schniitgen-Museums, Kéln 
1932. — Das Schniitgen-Museum. Eine Auswahl, 2. erweiterte Aufl., 
Kéln 1961, Nr. 88 (dort die dltere Literatur). 


Kéln, Schniitgen-Museum, Inv.-Nr. A 895. 


KOLNISCH, um 1390 (wahrscheinlich Heinrich IV. Parler). 


379. 


Die ,,Parlerbiiste®. Tafel 75 
Kalkstein, Fassungsreste. Hohe: 46 cm. 


Auf der Brust der weiblichen Biiste, welche eine weitausladende 
Laubkonsole tragt, ist ein Schild mit dem Winkelhaken angebracht, 
dem Zeichen der Baumeister- und Bildhauerfamilie der Parler. Die 
Konsolbiiste, ein wichtiges Werk der Parlerplastik, wurde wahrschein- 
lich von Heinrich IV. Parler geschaffen, der 1887 zum erstenmal in 
Koln nachweisbar ist. Ausgangspunkt fiir die im Wirkungsbereich der 
Parler oft anzutreffenden Konsolbiisten waren die beriihmten Tri- 
forienbiisten in Peter Parlers Domchor in Prag. Das scharf Charak- 
terisierende dieser Portritbiisten ist bei der Kélner entsprechend der 
mehr dekorativen Aufgabe abgeschwidcht. Mit den Prager Biisten 
verbindet sie vor allem die sehr gesteigerte Plastizitét. Zur Nach- 
folge der Kélner Skulptur gehért ein sehr verwandter Typus der 
Konsolbiiste im Langhaus des Ulmer Minsters. 

Nach der Uberlieferung ,,am Margaretenkloster beim Kélner Dom 
gefunden. 


O. KLETZL, Zur Parler-Plastik, in: Wallraf-Richartz Jb. N. F., 
Bd. II/III, 1933/34, S. 100. — H. SCHNITZLER, Das Schniitgen- 
Museum, 2. Aufl., Koln 1961, Nr. 99. 


Kéln, Schniitgen-Museum, Inv.-Nr. K 127. 


KOLNISCH, um 1400. 


380. Biistenreliquiar eines hl. Ritters. 


Holz, gefaBt. Hohe: 55 cm. 


Die Komposition der Skulptur zeichnet sich durch besonders aus- 
gewogene Proportionen und gleitende Linienfiihrung aus. Zu der 
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schlanken und besonders weichen Gesichtsbildung steht in einem 
gewissen Gegensatz die leicht retrospektive Art der Stilisierung des 
Kopfhaares, die hier wohl aus einer Anlehnung an die lteren Biisten 
der Reliquienkammer erklarbar ist. 

Die von KARPA betante stilistische Verwandtschaft der Biiste mit 
der Figur Gerhards I, auf seinem Grab in Altenberg sowie mit 
den Heldenfiguren vom ,,Schénen Brunnen“ in Niimberg, geht iiber 
den Zeitstil nicht hinaus, doch Gt sich auch in Kéln nichts naher 
Vergleichbares finden. 

,,Goldene Kammer“ der Basilika St. Ursula in Kéln. 

O. KARPA, K6lnische Reliquienbiisten der gotischen Zeit aus dem 
Ursulakreis, in: Rhein. Verein fiir Denkmalpflege und Heimatschutz, 
27.Jg. 1934, Heft 1, S.70 ff. (Abb.). — Kunstdenkmidler der Rhein- 
provinz, II, 3. Abt., 1934, S. 50. 


KGéln, ,,Goldene Kammer“ der Basilika St. Ursula. 


LUBISCH, um 1420. MEISTER DER KATHARINA VON 


381. 


i] 


TIEGENHAGEN. 
Kopf einer Madonnenfigur (aus Marienwohld). 


Kalkstein. Hohe: 14 cm. 

Die engste Ubereinstimmung des Marienkopfes mit dem Kopf einer 
Steinskulptur der hl. Katharina in der Kirche von Tiegenhagen in 
WestpreuBen 14Bt die Zuschreibung des Kopfes der Maria an den 
Meister der Katharina zu Tiegenhagen als iiberzeugend erscheinen. 
Die Figur der Katharina in Tiegenhagen ist ihrerseits weitgehend ver- 
wandt mit einer Anzahl liibischer Plastiken, vor allem den Stein- 
skulpturen einer Madonna und einer hl. Katharina aus Niendorf (in 
der Umgebung von Liibeck), heute im St. Annenmuseum in Liibeck. 
Auch mit Skulpturen aus der Burgkirche in Libeck, ebenfalls im 
St. Annenmuseum, bestehen enge Beziehungen. PAATZ identifiziert 
den Meister der Tiegenhagener Katharina mit dem Bildhauer Johannes 
Junge, der nach seiner Meinung die mit der Katharinenfigur eng ver- 
wandten oben erwahnten liibischen Plastiken geschaffen hat. Johan- 
nes Junge, 1406 bis 1428 archivalisch nachweisbar, war der fiihrende 
Bildhauer in Liibeck zu Anfang des 15. Jhdts. 

Gefunden bei Ausgrabungen zu Marienwohld bei Mélln. Offenbar 
aus dem ehemaligen Brigittenkloster Marienwohld stammend. Kam 
1904 als Geschenk von Dr. F. Knorr, Kiel, ins Schleswig-Holsteinische 
Landesmuseum (Thaulow-Museum). 
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W. PAATZ, Die Liibecker Steinskulptur der ersten Hialfte des 
15. Jhdts., Liibeck 1929, S. 28 ff. — W. SCHEFFLER, Kirchliche 
Kunst des Mittelalters, Fiihrer 1 des Schleswig-Holsteinischen Landes- 
museums, Kiel 1938. — E. SCHLEE, Der Marienkopf zu Marien- 
wohld, in: ,,Kunst in Schleswig-Holstein“, Jb. d. Schlesw.-Holst. 
Landesmuseums, Flensburg 1950. 


Schleswig, Schlo$ Gottorp, Schleswig-Holsteinisches 
Landesmuseum, Inv.-Nr. 1904/98. 


MEISTER DER DERNBACHER BEWEINUNG, um 1410 


bis 1420 


(von SCHADLER wohl mit Recht identifiziert mit dem Meister der 
Lorcher Kreuztragung). 


382. 


Joseph von Arimathiia (Fragment). 

Gebrannter Ton. Hohe: 29,5 cm. 

Die Buiste, vermutlich ein Fragment aus einer urspriinglich groSen 
Gruppe der Beweinung oder Grablegung, gilt als eines der Werke 
des fiihrenden mittelrheinischen Tonplastikers zu Beginn des 15. Jhdts., 
der haufig mit dem Notnamen des Meisters der Lorcher Kreuz- 
tragung bezeichnet wird. Nach SCHADLER ist die Entwicklung 
dieses Meisters an den drei ihm zugeschriebenen Hauptwerken iiber 
etwa eineinhalb Jahrzehnte zu verfolgen: von der Dernbacher Be- 
weinung (Diézesanmuseum Limburg) tiber die Lorcher Kreuztragung 
(ehem. Staatliche Sammlungen Berlin, Skulpturenabteilung; vgl. Kat.- 
Nr. 391 und 392) bis zu dem um 1430 anzusetzenden Fragment des 
Joseph von Arimathda. 

Erworben 1927 aus dem Mainzer Kunsthandel. 


Alte Kunst am Mittelrhein, Darmstadt 1927, Nr. 127. Kunstschatze 
aus dem Hessischen Landesmuseum Darmstadt, Mathildenhéhe, 
Darmstadt 1948, Nr. 66. 

P. METZ, in: Cicerone XIX, 1927, S.40. — H. WILM, Gotische Ton- 
plastik in Deutschland, Augsburg 1929, S. 62, Taf.81. — A. FEUL- 
NER und TH. MULLER, Geschichte der deutschen Plastik, Miinchen 
1953, S. 261. — A. SCHADLER, Zum Werk des Meisters der 
Lorcher Kreuztragung, in: Mii. Jb. 3. Folge, Bd. V, 1954. 


Darmstadt, Hessisches Landesmuseum, Inv.-Nr. P] 27 : 4. 


MEISTER VON GROSSLOBMING. 


Benannt nach einer Gruppe von Skulpturen, die in den spiten Zwanziger- 
jahren auf dem Dachboden der Pfarrkirche GroBlobming (bei Knittelfeld, 
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Steiermark) gefunden wurden. Diese wurden mit anderen Werken von 
GARZAROLLI, KIESLINGER und RASMO zu einer groBen Gruppe zu- 
sammengefaBt, namentlich wurden sie mit gesicherten Arbeiten des ur- 
kundlich iiberlieferten Meisters Hans von Judenburg (Kat.-Nr. 371) ver- 
bunden; offensichtlich handelt es sich aber bei Hans von Judenburg und 
beim Meister von GroBlobming um verschiedene Meister. Die Gro8- 
lobminger Skulpturen sind um 1415 zu datieren. 


383. HI. Georg mit dem Drachen. 


Sandstein. Héhe: 105 cm. Spuren alter Bemalung. Aus mehreren 
Bruchstiicken zusammengesetzt. Es fehlen beide Hande mit ihrem 
Ansatz, die Lanze, der linke obere Teil der Tartsche, die Nase und 
ein kleiner Teil des Mundes. 


Diese feingliedrige, klar geformte Gruppe wirkt durch ihr Bestreben, 
jede Ausladung zu vermeiden, in der Vorder- und Riickansicht relief- 
artig. Die an Goldschmiedearbeiten erinnernden ornamentalen Teile 
(Borten, Fransen usw.) sind besonders sorgfaltig durchgearbeitet. 
Vorspringende Backenknochen, tiefliegende, leicht geschlitzte Augen 
und ein in Spiralwellen gekrauseltes Lockenhaar kennzeichnen den 
Kopftypus, der mit Variationen fast allen GroBlobminger Figuren 
eigen ist. Die kiinstlerische Konzeption der qualitativ sehr bedeuten- 
den Gruppe entspricht dem Stil um 1415. Urspriinglich Konsolen- 
figur im Presbyterium der gotischen Pfarrkirche von Groflobming 
bei Knittelfeld, Steiermark. 1928 vom Kunsthistorischen Museum er- 
worben; aus diesem 1953 von der Osterreichischen Galerie iiber- 
nommen. 


Malerei und Plastik in Osterreich, Wien 1936, Nr. 21. Osterreichische 
Kunst vom Mittelalter bis zur Gegenwart, Wien 1946, Nr. 60. 


E. KRIS, Uber eine Georgs-Statue usw., in: Jb. Kh. S. 1930, S. 121 ff. 
— H.SEIBERL, Die ésterreichische Plastik von etwa 1400 bis zum 
Ausgange der Spatgotik, m: Die bildende Kunst in Osterreich, hrsg. 
von K. Ginhart, 1938, S.74f. — K. GARZAROLLI-THURNLACKH, 
Mittelalterliche Plastik in Steiermark, Graz 1941, S. 37, 101. — 
A. FEULNER, Der Meister der Schénen Madonnen, in: Zeitschrift 
des Deutschen Vereins fiir Kunstwissenschaft, 19438. — Kat. des 
Museums mittelalterlicher 6sterreichischer Kunst in der Orangerie, 
Belvedere, Wien 1953, Nr.1. — E.CEVC, Ob problemt Hansa iz 
Judenburga, in: Razprava, Ljubljana 1953 (mit deutschem Resumé: 
Hans von Judenburg und die Fragen um ihn). — A. KUTAL, Ceske 
sochaistvi kolem R. 1400 a Alpiske zemé, in: Uméni Praha 1957. — 
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K. GARZAROLLI-TURNLACKH, Hans, Maler in Judenburg, und 
sein Schmerzensmann vom Pfenningberg, in: Kunstjahrbuch der Stadt 
Linz 1961, S. 15. Wien, Osterreichische Galerie. 


Kniender Engel einer Verkiindigungsgruppe. Tafel 64 
Sandstein, mit Wachs eingelassen, Reste alter Bemalung. Héhe: 
77cm. Beschaidigungen: die Nase fehlt, einige Gewandkanten ver- 
schliffen. 
In der Auffassung von Kérper und Draperien steht diese Figur dem 
hl. Bischof desselben Meisters am nachsten. Das Gefiihl fiir das Raum- 
liche, durch die Eigenart des Motivs noch mehr betont, ist starker 
als bei dem ersteren ausgeprigt. Als Erginzung in Aufbau und 
Linienfiihrung ist die stehende Gestalt der hl. Maria zu denken 
(Wiesbaden, Privatbesitz). 
Urspriinglich Konsolenfigur im Presbyterium der gotischen Pfarr- 
kirche von GroBlobming, Knittelfeld, Steiermark. 1928 vom Kunst- 
historischen Museum erworben; aus diesem 1953 von der Osterreichi- 
schen Galerie iibernommen. 
Gotik in Osterreich, Wien 1926, Nr. 187. Malerei und Plastik aus 
Steiermark, Wien 1936, Nr. 20. 
Kat. des Museums mittelalterlicher 6sterreichischer Kunst in der 
Orangerie des Belvedere, Wien 1953, Nr.11. Zur ibrigen Literatur 
vgl. Kat.-Nr. 383. 

Wien, Osterreichische Galerie, Inv. Nr. 4901. 


Evangelist Johannes. Tafel 56 


Sandstein, mit Wachs eingelassen. Héhe: 100 cm. Ohne Fassung. 
Rechte Hand und Attribut fehlen, Nase ersetzt, einige Gewandfalten 
etwas verschliffen. 


Die als Gewandplastik konzipierte Gestalt des hl. Johannes des 
Evangelisten zeigt eine ebenso zierliche Kérperdarstellung wie der 
hl. Georg (Kat.-Nr. 883). Die Andeutung des Standmotivs wird durch 
die leichte Schwingung des Kérpers noch mehr betont. Die rhyth- 
mische Bewegung der wenigen und tiefen Falten am Kérper verlauft 
in dem seitlichen Draperiegehinge vom linken Arm herunter, ein 
Motiv, das ebenfalls bei allen GroSlobminger Figuren wiederkehrt. 


Urspriinglich Konsolenfigur im Presbyterium der gotischen Pfarr- 
kirche von GroBlobming bei Knittelfeld, Steiermark. 1928 vom Kunst- 
historischen Museum erworben; aus diesem 1958 von der Osterreichi- 
schen Galerie tibernommen. 


Plastik 343 


Gotik in Osterreich, Wien 1926, Nr. 136. Malerei und Plastik in 
Steiermark, Wien 1936, Nr. 22. 


Kat. des Museums mittelalterlicher dsterreichischer Kunst in der 
Orangerie des Belvedere, Wien 1953, Nr. 17. Zur ubrigen Literatur 


vel. Kat.-Nr. 383. Wien, Osterreichische Galerie, Inv.-Nr. 4907. 


MEISTER VON GROSSLOBMING, WERKSTATTKREIS. 
386, Der auferstandene Heiland. 


Lindenholz. Héhe: 110 cm. Spuren alter, gréBere Reste einer 
barocken Fassung. Linker Fu8 und linke Hand erginzt, Standplatte 
juinger. 

Das Gefiihl fiir Raumlichkeit und Plastizitat ist bei dieser Plastik 
starker als bei den vorhergehenden ausgepragt. Auch im Typus und 
in der Haarbildung weicht sie von den iibrigen ab. Starke Anklange 
in der Faltenbildung an die Maria der Verkiindigungsgruppe des 
Meisters von GroBlobming (Wiesbaden, Privatbesitz) beweisen zu- 
mindest die Zugehdérigkeit zu demselben Kreis. 


Aus einer Wegkapelle auf dem Pfenningberge bei Linz. Slg. 
Dr. Erlach, Linz. Leihgabe des Bundesministeriums fiir Finanzen in 
der Osterreichischen Galerie. 


Malerei und Plastik aus Steiermark, Wien 1936, Nr. 18. Tausend Jahre 
christiche Kunst in Oberésterreich, Linz 1950, Nr. 44. L’Art du 
moyen Age en Autriche, Genf 1950, Nr. 157. Neuerwerbungen 1947 
bis 1959, 46. Wechselausstellung der Osterreichischen Galerie, Wien 
1959, Nr. 9. 


H. SEIBERL, Die ésterreichische Plastik von etwa 1400 bis zum Aus- 
gange der Spatgotik, in: Die bildende Kunst in Osterreich, hrsg. von 
K. Ginhart, 1938, S. 75. — Kat. des Museums mittelalterlicher dster- 
reichischer Kunst in der Orangerie des Belvedere, Wien 1953, Nr. 25. 
— K. GARZAROLLI-THURNLACKH, Hans, Maler in Judenburg, 
und sein Schmerzensmann vom Pfenningberg, in: Kunstjahrbuch der 
Stadt Linz, 1961, S. 14—28. 


Wien, Osterreichische Galerie, Lg. Inv.-Nr. 92. 


MEISTER DES ,,RIMINI“-ALTARES. 


So genannt nach seinem Hauptwerk, einem Altar in einer Klosterkirche 
bei Rimini, dessen figurale Teile heute in der Stadtischen Galerie Frank- 
furt a. M. verwahrt werden. Dieser Meister ist im nordfranzésisch-nieder- 
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landischen Kunstkreis beheimatet und diirfte zwischen 1420 und 1480 an 


den 


Mittelrhein gekommen sein. Im Anschlu8 daran wirkte er bis um 


1440 in Oberitalien. Mehrere Werke lassen sich stilistisch mit dem Rimini- 
Altar verbinden. SWARZENSKI hat den Bildhauer mit dem Meister 
Gusmin identifizieren wollen, den Ghiberti in seinen ,,Commentarii~ preist, 
doch ist diese These von KRAUTHEIMER entscheidend widerlegt worden. 


387. 


G. SWARZENSKI, Der Kélner Meister bei Ghiberti: Vortrige der 
Bibliothek Warburg 6, 1926/27, Leipzig 1930, S. 22 ff. — R. KRAUT- 
HEIMER, Ghiberti and Master Gusmin, in: The Art Bull. XXIX, 
1947, S. 25 ff. 


Kreuzigungsaltar aus Rimini. Die Apostel Thaddius, Paulus und 
Johannes. 


Alabaster. Hohe: 45,2 bzw. 44,6, 42,2 cm. 


Aus dem Kreuzigungsaltar, nach dem der Meister benannt wurde. 
Erhalten blieben nur die figuralen Teile des Altares: die Kreuzigungs- 
gruppe und die Einzelfiguren der 12 Apostel. Das Retabel ist als 
breitgelagerter Schrein mit iiberhdhtem Mittelstiick vorzustellen; die 
Kreuzigungsgruppe fand im Mittelteil ihren Platz, die Apostel in den 
seitlichen Schreinteilen; sie waren in eine reiche architektonische 
Rahmung hineingestellt. Das entspricht dem nordfranzésisch-nieder- 
landischen Typus. In diesen Kunstkreis weist auch der Stil der ele- 
ganten, eher kihl und objektiv geschilderten Figuren. Dem Meister 
werden auch noch andere Werke zugewiesen, die bei SCHON- 
BERGER zusammengestellt sind. Dazu waren noch das Humilitas- 
retabel aus St. Maria Podone (Mailand), heute Palazzo Borromeo auf 
der Isola Bella im Lago Maggiore, sowie die beiden folgenden Werke 
zu erganzen. 


G. SWARZENSKI, Deutsche Alabasterplastik des 15. Jhdts., in: 
Staédel-Jb. 1921, S. 167 ff. — G. SWARZENSKI, Der Kélner Meister 
bei Ghiberti, Vortrige der Bibl. Warburg 6, 1926/27, Leipzig 1930, 
S. 22ff. — G. SCHONBERGER, RDK I, 1987, Sp. 304 ff. — 
W.KOERTE, in: Jb. der Biblioteca Hertziana, 1, 1937, S. 45 ff. — 
FEULNER-MULLER, Geschichte der deutschen Plastik, Miinchen 
1958, S.26 ff. — W.PAATZ, Stammbaum der gotischen Alabaster- 
skulptur 1816—1442, in: Kg. Studien fiir Hans Kauffmann, Berlin 
1956, S. 130 ff. — W.PAATZ, Prolegomena zu einer Geschichte der 
spatgot. Skulptur im 15. Jhdt. Abhandl. der Heidelberger Akademie 
d. Wissensch. Phil. hist. Kl. Jg. 1956, 2. Abhandlung, S. 50. 


Frankfurt a. M., Stadtische Galerie, Inv.-Nr. 412, 413, 416. 
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388. Pieta. Tafel 46 
Alabaster. Hohe: 38,4 cm. 


Die Londoner Gruppe steht der aus Lorch stammenden, im Landes- 
museum zu Wiesbaden verwahrten Pieta naher als der ,,Madonna 
dell’Acqua“ in San Francesco in Rimini, die als Spatwerk des ,,Ri- 
mini-Meisters“ gilt. Als dritte vergleichbare Arbeit ware die Pieta 
im Louvre in Paris zu nennen, die der Argumentation KOERTES zu- 
folge von einem italienischen Schiiler des genannten Kiinstlers ge- 
schaffen wurde. Das Londoner Werk schlieBt enger an die Wies- 
badener Pieta des ,,Rimini-Meisters“ an. Es fallt daher wahrschein- 
lich noch in die deutsche Schaffensperiode des Kiinstlers und ist um 
1430 zu datieren. 


1960 aus der Sammlung von Sir Thomas Barlow. 


City of Manchester Art Gallery, German Art 1400—1800 from Col- 
lections in Great Britain, 1961, Nr. 40. 


London, Victoria and Albert Museum, Inv.-Nr. A 28-1960. 


389. Kniender Engel. Tafel 65 


Alabaster. Héhe: 87cm. Der Skulptur fehlen die linke Hand und 
beide Fliigel. 


Die Zuschreibung der Statuette an den Meister, dessen Hauptwerk in 
Frankfurt am Main steht (Kat.-Nr. 387), geht auf O. WERTHEIMER 
zuruck. Sie fand durch PAATZ eine Bestatigung. Er hat die 
,,;wunderbar edle“ Skulptur erstmals veréffentlicht. Der urspringliche 
Zusammenhang in dem der anbetend kniende Engel vorzustellen ist. 
kann zur Zeit noch nicht mit Sicherheit erschlossen werden. 


Die Herkunft 148t sich ttber die Sammlung Henessy, Paris, nicht 
weiter zuriickverfolgen. Aus dieser kam die Skulptur in eine andere 
Pariser Privatsammlung und schlieBlich in die Sammlung H. Schwartz, 
Ménchen-Gladbach. 


,,croBe Kunst des Mittelalters aus Privatbesitz“, Schniitgen-Museum 
Kéln 1960, Nr. 46. ,,Bewahrte Schonheit“, Suermond-Museum Aachen 
1961, Kat. in: Aachener Kunstblatter XXI, 1961. ,,Europaische Skulp- 
turen des Mittelalters, Hessisches Landesmuseum Darmstadt 1961. 


W. PAATZ, in: Festschrift K. Bauch, Miinchen und Berlin 1957, 
S. 130, Abb. 5. — E.G. GRIMME, in: Pantheon XX, 1960, S. 76 und 
Taf. vor S. 81. — Ausstellungskatalog ,,Bewahrte Schénheit“, Aache- 
ner Kunstblatter, Mai 1961, unter Nr. 31. — Ausstellungskatalog 
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Hess. Landesmuseum Darmstadt ,,Europidische Skulpturen des Mittel- 
alters‘, 1961. 


Ménchen-Gladbach, Sammlung Hermann und Maria Schwartz. 
MITTELRHEINISCH, um 1420. 


390. Marienklage aus Unna. Tafel 45 
NuGholz mit originaler Fassung. Unterarme Christi fehlen. Hohe: 
122 cm. 


Die Marienklage aus Unna unterscheidet sich durch das Motiv der 
knienden Mutter mit dem Leichnam Christi vom itiblichen Typus der 
deutschen Vesperbilder und nimmt dadurch wie durch ihre Drei- 
eckskomposition eine Sonderstellung ein. Verwandt ist innerhalb der 
rheinischen Skulptur vor allem das Vesperbild aus Geisenheim (Stad- 
tische Skulpturengalerie in Frankfurt a.M.), das noch das fir die 
urspriingliche Wirkung wesentliche Motiv der starren Arme Christi 
vollstindiger aufweist. Das seltene Kniemotiv der Pieta aus Unna 
erklart man einerseits durch Anregungen niederlindischer Tafelbilder, 
anderseits durch Einfliisse von seiten italienischer Malerei (Marien- 
klagen des Trecento). Hinsichtlich der landschaftlichen Eingliederung 
tiberwiegt bei der Marienklage aus Unna die Zuweisung an den 
mittelrheinischen Bereich gegeniiber Versuchen, sie einem westfali- 
schen Bildhauer zuzuschreiben. 

1907 aus der evangelischen Kirche in Unna erworben. 

Aachen, Krénungssaal des Rathauses, 17. Juni bis 14. September 1958, 
Ausst.-Kat.-Nr. 27. 


B. MEIER, in: Westfalen 2, 1910, S.30f.; ebenda 4, 1912, S. 70£.; 
ders., in: Monatshefte f. Kw. 6, 1918, S. 354 f. — M. GEISBERG, Das 
Landesmuseum der Provinz Westfalen in Miinster, Bd. I., Berlin 1914, 
S. 64, Nr. 145. — W. PASSARGE, Das deutsche Vesperbild im Mittel- 
alter, KéIn 1924, S.47£. — W. PINDER, Die deutsche Plastik, 1924, 
S. 210 ff., Taf. I. — H.EICKEL, Zur Marienklage aus Unna, in: 
Westfalen 32, 1954, S.66f. — W. PAATZ, Prologomena zu einer Ge- 
schichte der deutschen spatgotischen Skulptur im 15. Jhdt., Heidel- 
berg 1956, S. 56. 

Miinster, Westfalen, Landesmuseum fiir Kunst und 

Kulturgeschichte, Inv.-Nr. E 140. 


MITTELRHEINISCH, um 1425. 
Lorcher Kreuztragung. 

391. Gruppe der klagenden Frauen mit Johannes. Tafel 42 
Gebrannter Ton. Reste der urspriinglichen Fassung. Hohe: 56,7 cm. 
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392. Gruppe dreier Minner, darunter ein Krieger. 

Gebrannter Ton. Reste der urspriinglichen Fassung. Hohe: 61,6 cm. 
Beide Gruppen gehoren zu einer vielfigurigen Kreuztragungskompo- 
sition, von der noch sieben Teile mit insgesamt 16 F iguren (und 
einer halben) erhalten sind. Sie stand urspriinglich in einem Schrein- 
altar der Pfarrkirche St. Martin in Lorch am Rhein. Vom Schrein ist 
nur mehr ein MaSwerkfragment erhalten. 
Die Lorcher Kreuztragung ist ein Hauptwerk der mittelrheinischen 
Tonplastik vom Anfang des 15. Jhdts. Ihrem Meister werden weiters 
vor allem die Tonplastiken der Dernbacher Beweinung im Limburger 
Diézesanmuseum und die Biiste des hl. Joseph von Arimathia im 
Landesmuseum in Darmstadt zugewiesen (vgl. Kat.-Nr. 382). 
Aus der Pfarrkirche St. Martin zu Lorch am Rhein. Erworben aus 
der Sammlung Figdor, Wien, 1935. 
Staatliche Museen Berlin, Neuerwerbungen seit 1933, Ausstellung 
SchloBmuseum 1936. — Europdische Bildwerke von der Antike bis 
zum Rokoko. — Aus den Besténden der Skulpturenabteilung der 
Ehem. Staatl. Museen Berlin-Dahlem. — Ausstellung Villa Hiigel, 
Essen, 1957. — Christliche Kunst Europas, Ausstellung Berlin, SchloB 
Charlottenburg, Knobelsdorff-Fliigel, seit 1958. 
A. SCHADLER, Zum Werk des Meisters der Lorcher Kreuztragung, 
in: Miinchener Jahrbuch 1954, S. 84 ff. — P.METZ, Europdische 
Bildwerke, Miinchen 1957, S.30f. Nr. 107. 

Berlin, Ehemals Staatliche Museen, Skulpturenabteilung, 

Inv.-Nr. 8499. 


NIEDERLANDISCH, um 1430—1440. 
393. Christus am Olberg. 
Alabaster. 17 X 18 cm. 
Vom Ashmolean Museum wird die Einordnung des Werkes als Mittel- 
theinisch, um 1440, erwogen. 
Aus den Slgn. Oppenheimer, dann J. F. Mallett. 
Oxford, Ashmolean Museum, Iny.-Nr. M. 281. 


NORDFRANZOSISCH-VLAMISCH, um 1440. 
394. HI. Petrus. 
Alabaster mit Resten der alten Fassung. Héhe: 27 cm. 


Qualititsvolle Arbeit derselben Gegend, aus der auch der Meister 
des ,,Rimini‘“-Altares hervorging, und mit dessen Stil in gewissem 
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Zusammenhang. Wohl als Teil eines groBeren Ganzen vorzustellen, 
am ehesten einer Apostelreihe, die zum Schmuck eines Altaraufbaues 
diente. 

Erworben 19389. 


Rotterdam, Museum Boymans, Dezember 1939 bis Janner 1940, Nr. 61. 
Jaarverslag Museum Boymans 1939, S. 2, Abb. II. 


Rotterdam, Museum Boymans - van Beuningen, Inv.-Nr. 1016. 


NORDOSTFRANZOSISCH, friihes 15. Jahrhundert. 


395. Maria mit dem Jesuskind (maria lactans). Tafel 50 
Marmor mit Spuren einer Vergoldung und Polychromierung. Héhe: 
70,6 cm. 


Der Vorbesitzer kaufte die Skulptur in Frankreich als ein Werk des 
André Beauneveu, sie galt dann eine zeitlang als Burgundisch um 
1400 (vgl. HUMBERT). MULLER verwies auf eine Madonna mit 
Kind im Rijksmuseum Amsterdam (vgl. Kat.-Nr. 364) und hielt die 
Skulptur fiir vlamisch, GERT VON DER OSTEN zieht eine Zu- 
schreibung an eine nordostfranzésische Werkstatt vor. TROESCHER, 
der die Skulptur nur aus Abbildungen kennt, sieht in ihr méglicher- 
weise die Arbeit eines spiteren Nachfolgers A. Beauneveus, der sich 
nur in einigen Faltenmotiven, die er iiberdies noch vereinfacht, an 
den Alteren Meister anschlieBt. 


Tomas Harris Collection: Sale Sotheby’s, 12. Juni 1941, Lot 157. 
H. HUMBERT. La Sculpture sous les Ducs de Bourgogne, 1913. 
S. 47 ff., Abb. 11. — G. TROESCHER, Die burgundische Plastik des 


ausgehenden Mittelalters und ihre Wirkungen auf die europiische 
Kunst, Frankfurt 1940, Anm. 62. 


London, Victoria and Albert-Museum, Inv.-Nr. 17-1941. 


NURNBERGISCH, um 1380. 


396. Schalmeibliser, ,,Hansel* (Brunnenfigur). Tafel 160 
Bronze. Hohe: 113 cm. 


Die Brunnenfigur des Schalmeiblasers ist das fritheste erhaltene figiir- 
liche Brunnendenkmal der Stadt Niirnberg. Neben dem etwa gleich- 
zeitigen, denkmalartigen, platzbeherrschenden ,,Schénen Brunnen“, der 
noch zur Steinplastik der Bauhiitte der Parler gehért, vertritt die 
bronzene Musikantengestalt als erstes erhaltenes Beispiel den Typus 
des kleineren Zierbrunnens, wie er meist in den Héfen von Gebiauden 
aufgestellt wurde. Ahnliche Darstellungen von Mannern in profaner 
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Zeittracht kannte die deutsche Bronzeplastik der Epoche etwa bei 
Tragerfiguren wie am Taufbecken der Kreuzkirche in Hannover, bei 
Leuchtertrégern und bei Aquamanilien. 

Aus dem Niimberger Heilig-Geist-Spital. 

Anzeiger des Germanischen National-Museums 1913, S. 33. — 
H. HOHN, Niimberger gotische Plastik, Niimberg 1922, Nr. 37. — 
F. GOLDMANN, Der Meister des Schliisselfelderschen Christo- 
phorus, Dissertation Halle 1935, S.21, 31, 37. 


Ninberg, Germanisches Nationalmuseum, Inv.-Nr. Pl. O. 2204. 


NURNBERGISCH, um 1400. 

397. Brunnenmaske. Tafel 74 
Bronze. Hohe: 28 cm, Breite: 22 cm. 
Das jugendliche Antlitz, blumenumkranzt mit langem Haar (abwech- 
selnd als Madchen oder als Jiingling bezeichnet), bildete mit seinem 
weitgedffneten Mund den Ausgu eines Brunnens. Die Brunnenmaske 
ist neben dem Schalmeiblaser (Kat.-Nr. 896) eines der friihesten erhal- 
tenen Denkmiler des profanen Bronzegusses in Niirnberg, zugleich 
eines der friihesten Zeugnisse fiir diese Art der Gestaltung von 
Brunnenausgiissen. Das Motiv der Brunnenmaske wurde in Niirnberg 
bereits kurz vorher, im Bereich der Steinplastik, am ,,Schénen Brun- 
nen“ verwendet. 
Vom Niirmberger Unschlitthaus. 
W.JOSEPHI, Kat. d. Germ. Nat.-Museums, Die Werke plastischer 
Kunst, Nimberg 1910, Nr. 157. — A. ESSENWEIN, Bronzener 
Brunnenausgu, in: Mitteilungen aus dem Germ. Nat.-Museum, 
Bd. Il, Jg. 1887—1889, S.168. — S. GRAF PUCKLER-LIMPURG, 
Die Niirnberger Bildnerkunst um die Wende des 14. und 15. Jhdts., 
in: Studien Heitz 48, 1904, S. 8788. — H. HOHN, Niinberger goti- 
sche Plastik, Niirnberg 1922, Nr. 64. 


Niirnberg, Germanisches Nationalmuseum, Invy.-Nr. Pl. O. 225. 


NURNBERGISCH, um 1400. 
398. Apostel Bartholomius. Tafel 70 
Gebrannter Ton. Héhe: 66cm, Breite: 45cm, Tiefe: 29,5 cm. 


Die Apostelfigur ist die eindrucksvollste und bedeutendste aus einer 
Folge der zwoélf Apostel, von der noch neun erhalten blieben. Fiir 
welche Aufstellung die Figurenfolge geschaffen wurde, weil man 
nicht. Weitere Werke dieses Kiinstlers sind nicht bekannt. Die Aus- 
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wirkung seines Stiles aber lat sich an mehreren Werken feststellen, 
so etwa besonders deutlich an der Abendmahlsgruppe im Chor von 
St. Lorenz in Nurnberg. 


Die Niimberger Tonapostel gehéren zu den friihesten Zeugnissen der 
Zunftplastik. Vorbilder fiir sie waren in manchem Detail die Stein- 
skulpturen des Schénen Brunnens, des letzten Werkes der Niin- 
berger Hiittenplastik. Zu dieser Zeit gab die einem festen Bau- 
verband eingegliederte, in Entwurf und Ausfiihrung den Zielen des 
Architekten dienende Hiittenplastik ihre fiihrende Rolle an die auf- 
strebende Zunftplastik ab, deren Bildhauer, in der Zunft zur Wah- 
rung ihrer Handwerksrechte vereint, als selbstindige Unternehmer 
die immer zahlreicheren Auftrige der Birger ausfihrten, zumeist 
Skulpturen fiir die bewegliche Inneneinrichtung der Kirchen, vor 
allem fir Fligelaltare. 

Aus der Niirnberger Frauenkirche. 


W. JOSEPHI, Kat. d. Germ. Nat. Mus., Die Werke plastischer 
Kunst, Niirnberg 1910, Nr. 93. — H.HOHN, Nirmberger gotische 
Plastik, Niirnberg 1922, Nr. 38. — H. WILM, Tonplastik in Deutsch- 
land, Augsburg 1929, S.44. — W.PINDER, Die deutsche Plastik 
vom ausgehenden Mittelalter bis zum Ende der Renaissance I, Berlin 
1924, S.149f. — W.PINDER, Die Kunst der ersten Biirgerzeit bis 
zur Mitte des 15. Jhdts., Leipzig 1937, S. 156. 


Nimberg, Germanisches Nationalmuseum, Inv.-Nr. Pl. O. 282. 


OBERITALIEN (LOMBARDED), 1. Hilfte 15. Jahrhundert. 
399. Maria einer Verkiindigungsgruppe. 


Terrakotta mit Spuren einer Bemalung. Héhe: 81,9 cm. 


Von MACLAGAN und LONGHURST als ,,Schule Ghiberti~ be- 
zeichnet. Sie verweisen darauf, daB im Louvre ein Terrakotta-Relief 
mit der Darstellung von Engeln verwahrt wird, das derselbe Kiinstler 
geschaffen hat. Das Relief im Louvre steht mit dem Relieffrag- 
ment einer Tabernakelrahmung (zwei Engel, ehemals Berlin, Kaiser 
Friedrich-Museum; Kat. SCHOTTMULLER, S. 128, Nr. 312), in 
Zusammenhang. In diesem Katalog (2. Aufl.) wird das Relief als Lom- 
bardisch um 1450 bezeichnet. A. VENTURI (Studi dal Vero, S. 374) 
schreibt es dem Amadeo zu, doch wiirde das zu einer sehr spiten 
Datierung fiihren (Amadeo wurde 1447 in Pavia geboren). MID- 
DELDORF faBte die gezeigte Madonna, die beiden Engelreliefs und 
eine Halbfigur Mariae mit dem Kinde (Terrakotta; ehemals Berlin, 
Kaiser Friedrich-Museum; Kat. SCHOTTMULLER, Nr. 7) zu einer 
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Gruppe zusammen, deren Werkstatt auch eine Terrakottastatue 
Mariae mit dem Kinde in San Martino in Pontormo bei Empoli schuf. 


Erworben in Mailand. 


E. MACLAGAN und M. H. LONGHURST, Catalogue of Italian 
Sculpture, Victoria and Albert Museum, London 1932, S. 14f. — 
U. MIDDELDORF, Rezension von: Bildwerke des Kaiser Friedrich- 
Museums, F. SCHOTTMULLER, Die italienischen und spanischen 
Bildwerke der Renaissance und des Barock, 1. Bd., in: Rivista d’arte 
XX, 1938, S. 97 f. 


London, Victoria and Albert Museum, Inv.-Nr. 8378—1863. 


OBERRHEINISCH, um 1420—1430. 

490. Imago Pietatis. Tafel 88 
Der Leib Christi von einem Engel getragen (Engelpieta). 
Lindenholz mit Resten der urspriinglichen Fassung. Hohe: 42cm 
(ohne das Brett darunter). 


Das Motiv der Engelpieta zeigt den Leichnam Christi oder den 
Schmerzensmann von Engeln hochgehoben und gestiitzt, manchmal 
ausgedeutet als ein im Sarkophag stehender oder auf dem Sargrand 
sitzender toter Christus. Der Typus mit einem Engel kommt anschei- 
nend erstmals in der franzésisch-burgundischen Hofkunst zu Ende 
des 14. Jhdts., und zwar in der Miniaturmalerei vor. Die Darstellung 
ist mehrmals auch auf den franzésischen Goldemailarbeiten um 1400 
nachzuweisen, z. B. kleines Fliigelaltirchen im Amsterdamer Rijks- 
museum (Kat.-Nr. 466) und Reliquiar Papst Sixtus’ V. im Dom zu 
Montalto. Bei dem Thema des Grabchristus mit Engel vermengten 
sich Vorstellungen vom Schmerzensmann, der Pieta und des Gnaden- 
stuhls zu einer neuen Bildform, die zugleich auch eine Darstellung 
des Mysteriums der Eucharistie nach Gebeten des Mefkanons ist 
(,,Jube haec perferri“ — ,,LaB dieses Opfer durch die Hand Deines 
Engels zu Deinem héchsten Altare emportragen“). Die Verbindung 
mit der Eucharistie wird auch dadurch bestarkt, da Darstellungen 
der Engelpieta gerne im Zusammenhang mit den Aufbewahrungs- 
orten der Eucharistie und Altaren angebracht wurden. Auch Text- 
stellen der Bibel, wie: ,,seinen Engeln hat er deinethalben befohlen, 
Dich zu behiiten auf allen deinen Wegen“ (ps. 90, 11), die Mt. 4, 6 
und Lc. 4, 10 auf Christus deuten, haben wohl bei der Ausbildung 
des Motivs mitgespielt. GEISLER und VON DER OSTEN setzen 
das Relief naher an die Zeit der westlichen Vorbilder heran, etwa in 
das erste Jahrzehnt des 15. Jhdts. 
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Europiische Bildwerke von der Spitantike bis zum Rokoko. Aus den 
Bestinden der Skulpturenabteilung der Ehemals Staatlichen Museen 
Berlin-Dahlem, Ausstellung Villa Hiigel, Essen 1957. Christliche 
Kunst Europas, Ausstellung Berlin, SchloB Charlottenburg, Knobels- 
dorff-Fliigel, seit 1958. 
Erwerbungen fiir das deutsche Museum 1919—1939. — TH. DEMM- 
LER zum 60. Geburtstag, Berlin 1939, S.19. — P. METZ, Europa- 
ische Bildwerke, Miinchen 1957, S. 31, Nr. 108. — I. GEISLER, Ober- 
rheinische Plastik um 1400, Berlin 1957, S.15. — G.v.d. OSTEN, 
Engelpieta, Reallexikon zur deutschen Kg., 52/53, Lieferung (Doppel- 
lieferung) 1960, Sp. 602 ff. 

Berlin, Ehemals Staatliche Museen, Skulpturenabteilung, 

Inv.-Nr. 8477. 


OBEROSTERREICHISCH, Anfang 15. Jahrhundert. 
401. Christuskopf mit Dornenkrone. Tafel 60 


Fragment; Sandstein. Héhe: 25cm. Zahlreiche Abschirfungen, aus- 
zeschlagene Partien an der Nase und der rechten Wange. 

Gegentiber der bisherigen Datierung in das friihe 15. Jhdt. erscheint 
die Einordnung in die sp&tgotische Phase erwagenswert. 

Angeblich von einem Vesperbild aus der Gegend von Eferding, Ober- 
dsterreich, doch ]4Bt die Haltung des Kopfes eher an einen Crucifixus 
denken. 1985 aus dem Kunsthandel in Linz vom Kunsthistorischen 
Museum erworben. Aus diesem 1953 von der Osterreichischen Galerie 
tibernommen. 


Kat. Museum mittelalterlicher Gstereichischer Kunst in der Orangerie 
des Belvedere, Wien 1958, Nr. 39 a. 


Wien, Osterreichische Galerie, Inv.-Nr. 4928. 


OSTERREICHISCH, um 1380—1390. 
492, Maria lactans. 


Lindenholz gefaBt. Die Fassung an einigen Stellen abgebréckelt, 
mehrere kleinere Fragmentierungen, Krone fehlt. Héhe: 95 cm. 


Die Figur steht in Abhangigkeit zur Madonna in der Eligiuskapelle 
(Wien, St. Stephan), die ihrerseits der Werkstatte der Skulpturen der 
Wiener Michaelerkirche nahesteht. Diese gehéren einer Stro6mung 
der Wiener Plastik um 1350—1365 an, die nicht vom Einflu8 der 
Parlerwerkstitten berihrt ist, sondern eine klassischere Sprache spricht. 
Sie ist aus einem Riickgriff vornehmlich auf Werke vom Ende des 
13. Jhdts., zum Teil der italienischen Skulptur der ersten Halfte des 
14. Jhdts. zu erkléren. Diese Richtung scheint keine bedeutenden 
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Nachfolger gefunden zu haben und ist auch in der Entwicklung zum 
weichen Stil kaum von Bedeutung gewesen. 

Aus der Sigmundskapelle bei Mariazell (Steiermark). 

»Gotik in Osterreich“, Wien 1926, Museum fiir Kunst und Industrie, 
Kat.-Nr. 129. ,,Mittelalterliche Plastik“, Basel 1934, Kunsthalle, Kat.- 
Nr. 26. 

P. EICH, Die Maria lactans, Frankfurt, Dissertation 1953. — F. KIES- 
LINGER, Osterreichische friihgotische Madonnenstatuen, in: Jb. d. 
Osterr. Leogesellschaft 1932, S. 180. — A. PFISTER, Ausstellung 
mittelalterliche Plastik in der Basler Kunsthalle, in: Pantheon 1934, 
S.99. — H. WILM, Die gotische Holzfigur, Miinchen 1944, Abb. 98. 


Niirnberg, Germanisches Nationalmuseum, Inv.-Nr. Pl. O. 2387. 


OSTERREICHISCH, um 1410. 
403. Vesperbild von Burg Kreuzenstein. 


23 


Solnhofener Sandstein, farbig gefaBt. Héhe: 64 cm. 

Die Gruppe stellt eine Weiterentwicklung und eine Variante eines 
Vesperbildtypus dar, der vor allem in der Badener Pieta im ehe- 
maligen Kaiser Friedrich-Museum zu Berlin und auch in der Pieta 
in der Elisabethkirche in Marburg seine Ausgangspunkte hat. Die 
Eigenart des anonymen Meisters zeigt sich hier in der starken Wen- 
dung des Kopfes der Maria, in der gesteigerten Kompliziertheit des 
Aufbaues des Motivs mit den Handen Mariae und Christi, in dem 
Streben nach starkerer Kontrastierung der Gewandmotive, wie eine 
Gewandpertie in breiten Mulden iiber die schmalen Gehinge ge- 
zogen wird und in einem Bausch tiber dem linken Knie endet. 


Bei den deutschen Vorbildern des friithen 14. Jhdts. war alles, der 
mystischen Betrachtungsweise entsprechend, in den Dienst starksten 
Ausdrucks des Schmerzes, der Totenklage gestellt. In den Haupt- 
typen der Vesperbilder der Zeit um 1400 dagegen gelang der deut- 
schen Plastik die Auspragung eines der wichtigsten Andachtsbilder 
dieser Epoche, bei dem subtilste Materialbehandlung, iiberlegteste 
Komposition und lyrisch verklarter Ausdruck der Trauer vollendet zu- 
sammenwirkten. Die Frage nach den Meistern der bedeutendsten 
Vesperbilder, vielfach mit denen nach den Meistern der Schénen 
Madonnen verquickt, bedarf noch weitgehender Klarung. 
Exposition d’Art Autrichien, Mai-Juni 1937, Paris. Gotik in Nieder- 
6sterreich, Krems 1959. 

Fihrer durch das Erzbischéfliche Dom- und Didzesan-Museum, 
Wien, 6. Aufl., S. 36. — K. Graf WILCZEK, Ein Vesperbild im 
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Didzesan-Museum, in: Kirchenkunst 1936, S. 45 ff. — K. H. CLASEN, 
Die Schénen Madonnen, 1952, Abb. S. 35. 


Burg Kreuzenstein, N.-O., Sammlungen Graf Wilczek, 
Inv.-Nr. 1550. 


PARISER WERKSTATT, Ende 14. Jahrhundert. 
404. Verkiindigung. 


Elfenbein, mit Gold und farbiger Fassung. Héhe: 26cm. Futteral, 
Hohe: 86 cm, Breite: 27 cm. 


Die Gruppe, von KOECHLIN als Einzelstiick und als Nachziigler der 
Pariser Arbeiten des 14. Jhdts. bezeichnet und in den Beginn des 
15. Jhdts. datiert, wird in den Katalogen der burgundischen Ausstel- 
lung des Jahres 1951 als Werk eines franzésisch-burgundischen Elfen- 
beinschnitzers vom Ende des 14. Jhdts. bezeichnet, der die Stiltradi- 
tionen der Pariser Werkstatten fortsetzt. Doch wird dabei eine Ab- 
wandlung in der Richtung der Uberspitzung spiirbar. Das Wappen 
auf dem Futteral der Gruppe weist darauf hin, dafS diese Herzog 
Philipp dem Kihnen von Burgund gehdrt hat. 

Geschenk M. Guyot de Giéy, 1842. 


Exposition rétrospective de l’art francais, Paris 1900, Nr. 173, Ex- 
hibition of French art, London 1932, Nr. 658 a. Chefs d’Oeuvre de 
lArt Frangais, Paris 1937, Nr. 1264. Le Grand Siécle des Ducs de 
Bourgogne, Dijon 1951, Nr. 186 und 188. Le Siécle de Bourgogne, 
Bruxelles 1951, Nr. 173. 


R. KOECHLIN, Les ivoires gotiques francais, Paris 1924, S. 319, 


Nr. 850. Langres, Musée Saint-Didier, Inv.-Nr. 4 (Musée Dubrenil). 


PARLER, siehe Kélnisch, um 1390. 


PROVENCE, letztes Viertel 14. Jahrhundert. 
405. HI. Delphine von Sabran mit einem betenden Midchen. 
Marmor. Hohe: 30 cm. 


Die Figur gehérte zu dem Grabdenkmal, das der Heiligen und ihrem 
ebenfalls heiliggesprochenen Gemahl, Elzéar de Sabran, in der Fran- 
ziskanerkirche zu Apt (Vaucluse) errichtet wurde. Uber die Ent- 
stehungsgeschichte des Denkmals ist folgendes bekannt: Elzéar von 
Sabran, Graf von Arian (gest. 1823) und seine Gemahlin Delphine von 
Glandéves (gest. 1858) wurden iiber ihren Wunsch in der Franzis- 
kanerkirche zu Apt beigesetzt. Papst Gregor XI. sprach sie 1869 
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heilig, drei Jahre spater erst wurden ihre Reliquien der kultischen 
Verehrung freigegeben. Das Grabmal wurde von Kardinal Anglicus, 
Bischof von Albano, einem Verwandten des Heiligen, in Auftrag ge- 
geben; 1373 wurden die Gebeine des heiligen Paares darin beigesetzt. 
Von dem Denkmal blieben nur einige Fragmente erhalten: als Gegen- 
stiick zu der knienden Gestalt der Heiligen der hl. Elzéar im Metro- 
politan Museum, New York, ferner ein Stiick in der Walters Art 
Gallery in Baltimore. Im Museé Borély, Marseille, werden schlieB- 
lich noch Abgiisse heute verlorener Teile des Grabmals verwahrt. 
Die beiden knienden Gestalten des Ehepaares waren méglicherweise 
zu beiden Seiten einer Kreuzigungsgruppe angeordnet. Das betende 
Madchen, das von der Heiligen gehalten wird, erinnert daran, daB 
diese nach dem Tod ihres Gemahls sich dem Dienst an Waisen- 
kindern widmete. 


Der Meister des Grabmals war ein provengalischer Bildhauer, dessen 
Name nicht bekannt ist. Der Wert der Skulpturen liegt vor allem 
darin, daB8 nur in ihnen zeitlich und Grtlich fixierbare Arbeiten pro- 
vengalischer Herkunft aus dem letzten Drittel des 14. Jhdts. erhalten 
blieben. 


Aus der Franziskanerkirche von Apt (Vaucluse). Vom Louvre 1919 
aus der Slg. Maurice Sulzbach erworben. 


A. d’AGNEL, Fragments d’un bas relief provenant du mausolée de 
Saint Elzéar de Sabran, in: Bull. archéologique 1907, S. 416 ff., und 
ebendort 1911, S.361. — M.AUBERT, Description raisonnée des 
sculptures I. Musée national du Louvre, 1950, S. 184, Nr. 266. 


Paris, Louvre, R. F. 1676. 


RHEINISCH, um 1400. 
406. HI. Jungfrau (Biistenreliquiar). 


23° 


Holz. Héhe: 28 cm. 

Diese besondere Form des Biistenreliquiars wurde im Laufe des 
14. Jhdts. vor allem in Kéln und von dort ausgehend im ganzen 
rheinischen Gebiet in groBer Zahl geschaffen, sowohl als Einzel- 
stiicke fiir die Schatzkammern der Kirchen wie auch in Serien fiir 
die Aufstellung in Fliigelaltaren (z.B. Klarenaltar im Kolner Dom, 
Altar in Marienstadt). Das Vorherrschen der typischen Ziige bei dem 
GrofBteil dieser Biistenreliquiare erschwert haufig deren genaue zeit- 
liche Fixierung. Auch bei dieser Biiste, die WITTE ohne niéhere Be- 
griindung sogar um 1510 datiert, wire an die Méglichkeit einer 
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spaiteren Datierung, etwa in die zweite Halfte des 15. Jhdts. zu 
denken. 

Jahrtausend-Ausstellung der Rheinlande, Kéln 1925, Kat. S. 175. Alte 
Kunst am Mittelrhein, Darmstadt 1927, Kat.-Nr. 123, Taf. 14. 


P. LEHFELD, Die Bau- und Kunstdenkmiler der Rheinprovinz: 
Die Bau- und Kunstdenkmiler des Regierungsbezirkes Coblenz, 
Diisseldorf 1886, S.619. — J. H. v. HEFNER-ALTENECK, Trachten 
des christlichen Mittelalters, Frankfurt-Darmstadt 1840—1854, II, 
119 (mit Abb., Kupfer). — E. aus’m WEERTH, Kunstdenkmiler des 
christlichen Mittelalters in den Rheinlanden, Bonn 1866, S. 57, 
Anm. 8, 18. — F. WITTE, Tausend Jahre deutscher Kunst am Rhein. 
Die Denkmiiller der Plastik und des Kunstgewerbes auf der Jahr- 
tausend-Ausstellung in Kéln, Bd. IV, Berlin 1932, Abb. 259. 


Oberwesel am Rhein, Katholische Kirchengemeinde (St. Martin). 


SALZBURGISCH, um 1390. 
407. HI. Martha. Tafel 57 


Kalkstein. Héhe: 78 cm. Teile der urspriinglichen Fassung. Linke 
Hand mit Schiissel erginzt. 


Die hl. Martha wird das erstemal in den Evangelien als ,,Salvatoris 
hospita“ erwahnt, wie sie in ihrem Hause in Bethania Christus be- 
wirtet. Im Gegensatz zu ihrer Schwester Maria Magdalena ist sie das 
Symbol des aktiven Lebens und hat oft als Attribut einen Kochliffel 
in der Hand; sie gilt als die Patronin der Hausfrauen. 


Dieser Gedanke wird durch die genrehaft anmutige Haltung der zur 
Kleinplastik zahlenden Figur vortrefflich zum Ausdruck gebracht. 
Die straffe Faltenfiihrung laBt die Proportionen des zierlichen Kér- 
pers durchfiihlen. Die Statuette scheint zu einem gréBeren Verband 
gehért zu haben. 

Aus SchlofS Thann bei Judenburg. 1860 vom Kunsthistorischen 
Museum erworben; aus diesem 1958 von der Osterreichischen Galerie 
iibernommen. 

Ausst.-Kat. ,,Gotik in Osterreich“, Wien 1926, Nr. 185. ,,Malerei und 
Plastik aus Steiermark“, Wien 1936, Nr. 15. ,,L’Art du moyen Age 
en Autriche“, Genf, Nr. 152. 

F. KIESLINGER, Die mittelalterliche Plastik in Osterreich, Leipzig 
1926, S.61. — B. FURST, Beitrage zu einer Geschichte der dsterrei- 
chischen Plastik in der ersten Halfte des 15. Jhdts., Leipzig 1931, 
S. 18. — K. GARZAROLLI-TURNLACKH, Mittelalterliche Plastik in 
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Steiermark, Graz 1941, S.32. — Kat. Museum mittelalterlicher dster- 
reichischer Kunst in der Orangerie des Belvedere, Wien 1953, Nr. 7. 
— L.REAU, Iconographie de I’art chrétien, 1958, S. 894. 


Wien, Osterreichische Galerie, Inv.-Nr. 4897. 


SALZBURGISCH (?), vor 1393. 

408. Die Altenmarkter ,,Schéne Madonna“. Tafel 55 
Steingu mit Resten der alten Fassung. Hohe: 86 cm. 
In einem Ablaf brief des papstlichen Nuntius Erzbischof Ubaldinus 
von Torres (Sardinien) vom 13. August 1893 bereits genannt. Dadurch 
ergibt sich ein terminus ante quem fiir die Entstehung der Skulptur, 
die somit die dlteste datierbare Schéne Madonna und eine der Alte- 
sten ihrer Art ist. 
In Aufbau und Faltenstil zeigen sich deutliche Zusammenhange mit 
der Wiener Bauhiittenskulptur des 14. Jhdts. Zugleich ist die Alten- 
markter Schéne Madonna auch mit der Krumauer (vgl. Kat.-Nr. 424) 
zu verbinden, als deren Vorstufe sie gerne angesehen wird; doch ist 
diese Frage des gegenseitigen Verhdltnisses der beiden Skulpturen 
noch nicht restlos geklart. Die Ausgewogenheit des Aufbaues, welcher 
der Krumauer Madonna in héchstem Mafe eigen ist, fehlt bei der 
Altenmarkter Schénen Madonna. L. A. SPRINGER hilt beide Skulp- 
turen fiir Arbeiten einer Salzburger Werkstatte, doch ware gerade im 
Falle der Altenmarkter Schénen Madonna auch an einen Import aus 
Wien oder Béhmen zu denken. Motivisch ist die Schéne Madonna in 
Altenmarkt eine Variante derer aus Laa a.d.Thaya und im Museum 
der bildenden Kiinste in Budapest. Von dieser letzteren wurde an- 
scheinend die Haltung des Kindes iibernommen, das bei ihr bereits 
nackt dargestellt ist. 


Schon 13893 in Altenmarkt nachweisbar. 


D. FREY, Ein unbekanntes Vesperbild des Weichen Stils in Vorarl- 
berg, in: Osterr. Zeitschrift fiir Kunst und Denkmalpflege, 3. Jg., 
1949, S.56 ff., Abb. 84. — OKT 28, 1940, S.34, dort weitere Lite- 
ratur. — GROSSMANN, in: OZfKD, S. 108 ff. 


Altenmarkt im Pongau, Pfarrkirche. 


SALZBURGISCH (?), um 1400. 
409. Vesperbild aus Altenstadt. Tafel 44 
Kalkmergel, gefaBt. Héhe: 61 cm. 


Motivisch selten ist, daB der Oberkérper des Leichnams Christi nach 
vorne gedreht ist und dafs Maria mit ihrer rechten Hand den toten 
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Kérper nicht am Nacken, sondern an der rechten Schulter stiitzt. 
Ebenso ungewohnlich ist auch der itiber dem linken Unterarm der 
Maria liegende Mantelbausch. 

FREY bringt die Skulptur mit salzburgischen Werken in Verbindung 
und bezeichnet als nachstverwandt das Vesperbild im Kloster Nonn- 
berg, wobei dieses von dem Altenstidter Vesperbild bereits abge- 
leitet und etwas jiinger ware. Weitere etwas einfachere Abwandlungen 
des Altenstidter Typus im Salzburgischen waren die Vesperbilder in 
Bramberg und Altenmarkt. FREY schlagt eine Datierung um 1400 vor. 


D. FREY, Ein unbekanntes Vesperbild des weichen Stils in Vor- 
arlberg, in: Osterr. Zeitschr. f. Kunst und Denkmalpflege, 3. Jg. 1949, 
S. 56—68, Fig. 72—75. — Osterr. Kunsttopographie, Die Kunstdenk- 
miler des politischen Bezirkes Feldkirch, bearbeitet von D. FREY, 
Wien 1958, S. 289, Fig. 262—264. 


Feldkirch, Dominikanerinnenkloster Altenstadt. 


SALZBURGISCH, um 1405. 


410. 


HI. Pantaleon. 

SteinguB, gefabt. Hohe: 71,5 cm. 

Alter Besitz des Stiftes. 

,Salzburgs bildende Kunst“ Wien, Kat.-Nr. 85. 

Osterr. Kunsttopographie Bd. VII, S.129. — L.A.SPRINGER, Die 
bayrisch-ésterreichische SteinguBplastik an der Wende vom 14. zum 
15. Jhdt., Leipziger Dissertation 1935, Wiirzburg 1936, S. 108 ff. 


und 195. Salzburg, Benediktinerinnen-Stift Nonnberg. 


SALZBURGISCH, um 1408. 


411. Kirchentiire aus Irrsdorf mit den Hochreliefs einer Heimsuchung. 


Eichenholz. Die Mae eines Fliigels betragen 278 & 84,5 X 8 cm. 


Die die Flache beherrschenden Figuren der Maria auf dem rechten 
Tiirfliigel und der hl. Elisabeth auf dem linken werden von orna- 
mentalen und architektonischen Motiven gerahmt. 


Im Feld unter Maria ein jugendlicher Atlant, neben ihm, betend, der 
Stifter, Pfarrer Bertold. Im Feld unter der hl. Elisabeth ebenfalls ein 
Atlant, dariiber das Wappen des Stifters. Aus dem Wappen des Stif- 
ters, des Pfarrers Bertold von StraBwalchen, des Grinders der Irrs- 
dorfer Kirche, der 1410 verstorben ist, geht hervor, daB die Tiir- 
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fliigel immer fiir Irrsdorf bestimmt waren. Die genaue Datierung er- 
gibt sich aus dem in den Tiirrahmen eingemeifSelten Weihedatum 
von 1408. 


P. BUBERL, Die Denkmale des politischen Bezirkes Salzburg, 
(Osterr. Kunsttopographie, Bd. X, 1), Wien 1913, S. 60 und 66. 


Irrsdorf (Salzburg), Filialkirche. 
SALZBURGISCH, um 1410—1415. 


412. Schine Madonna. Tafel 54 
SteinguB, alte Fassung, der Kronreif ist andeutungsweise erginzt. 
Hohe: 108 cm. 


Die Madonna gilt traditionell als das Hauptwerk der Salzburger 
Steinplastik dieser Zeit, doch war ihr Typus nicht so verbreitet wie 
der der Maria-Saul in St. Peter in Salzburg, wo sich eine bedeutende 
Wallfahrt entwickelt hatte (vgl. Kat.-Nr. 343). 
Die vom linken Arm der Madonna herabhangende Faltenkaskade war 
urspriinglich langer, so daB die Flachenbezogenheit der Skulptur auf 
eine Hauptschauseite noch deutlicher war. Dazu im Gegensatz steht 
die plastische Modellierung der Details, besonders der Falten. Ver- 
glichen etwa mit der Krumauerin fallt der etwas herbere Ausdruck 
auf, der fiir Salzburg typisch ist. SPRINGER bringt den Meister 
der Franziskanermadonna mit den Repliken der Krumauer Schénen 
Madonna in Bad Aussee und der aus dem Salzburgischen stammen- 
den Madonna in der Prager Nationalgalerie in Verbindung. 
Alter Besitz des Franziskanerklosters Salzburg. 
,Salzburgs Bildende Kunst“, Nov.-Dez. 1938, Wien, Nr. 92. 
Osterr. Kunsttopographie, Bd. IX, S. 108, Fig. 142. — D. FREY, Ein 
unbekanntes Vesperbild des Weichen Stils in Vorarlberg, in: Osterr. 
Zeitschrift fiir Kunst und Denkmalpflege, 3. Jg., 1949, S.56 ff. — 
GROSSMANN, in: OZfKD 1960, S. 118f. — L. A. SPRINGER, 
Die bayrisch-ésterreichische Steingutplastik der Wende vom 14. zum 
15. Jhdt., Leipziger Diss. 1985, Wirzburg 1936, S. 195, Nr. 27. 
Salzburg, Franziskanerkloster. 


SALZBURGISCH, um 1415. 
413. HI. Hieronymus mit Lowen. 
SteinguB, alte, etwas tbergangene Fassung. Hdhe: 27 cm. 


Mit der, allerdings etwas jiingeren, kleinen Pieta aus Seeon, heute 
im Bayerischen Nationalmuseum in Miinchen, verbindet die Gruppe 
eine starke Ahnlichkeit des Faltenstils, so daB SPRINGER fiir beide 
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denselben Meister annimmt. Die miachtige, ,,rotierende“ Mantel- 
schlinge erinnert anderseits an die Franziskanermadonna in Salzburg, 
so daB eine Entstehung noch im zweiten Jahrzehnt des 15. Jhdts. 
wohl am wahrscheinlichsten ist. 

Alter Besitz des Stiftes. 

,Salzburgs bildende Kunst“ Wien, 1938, Kat.-Nr. 91. 

Osterr. Kunsttopographie, Bd. VII, $. 129, Abb. 172. — L. A. SPRIN- 
GER, Die bayrisch-dsterreichische SteinguBplastik der Wende vom 
14. zum 15. Jhdt., Leipziger Dissertation 19385, Wirzburg 1936, 


5. 155 ff, S195. Salzburg, Benediktinerinnen-Stift Nonnberg. 


SALZBURGISCH, um 1420—1430 (?). 


414. 


Thronende Maria mit dem Jesuskind. 

Lindenholz, Teile der urspriinglichen und einer spiteren, aber noch 
gotischen Fassung erhalten. Krone und Birne sind erginzt. Die Figur 
wurde riickseitig nachtraglich etwas abgeflacht, wodurch sie ,,relief- 
artiger“ erscheint. Hohe: 88 cm. 

Die 4uBere Erscheinung dieser Skulptur wird vor allem durch ihre 
geschlossene Form und die besonders reiche Gewandbildung be- 
stimmt. Angelpunkt der Draperiekomposition ist das rechte Knie 
der Madonna, an dem die Faltenschiisseln und -kaskaden wie Festons 
aufgehingt sind. Die reiche Anordnung der Falten und deren Plasti- 
zitat selbst gehéren zur Stilphase um 1410—1420, die unter anderem 
durch die Wilczek-Pieta (vgl. Kat.-Nr. 403) reprasentiert wird, lassen 
sich aber auch mit der schénen Madonna des Salzburger Fran- 
ziskanerklosters (Kat.-Nr. 412) vergleichen. Der naiv-innige Ausdruck 
der Madonna und die unbekiimmerte Lebendigkeit des Kindes spre- 
chen jedoch fiir einen Kiinstler, dem wohl die Formensprache des 
»hdfischen“ Stils vertraut war, der aber selbst nicht in einem Zen- 
trum héfischer Kultur zu suchen ist. Die schéne Skulptur ist dster- 
reichisch-alpenlandischer Provenienz, am ehesten salzburgisch oder 
oberésterreichisch um 1415—1420. Zusammenhange mit dem ,,Mei- 
ster von GroBlobming“, welche die genannten Kataloge vermuten, 
kénnen nicht festgestellt werden. 

Herkunft unbekannt, in Osterreich erworben. 

»Unsere liebe Frau“, Aachen 1958, Nr. 114. ,,GroBe Kunst des Mittel- 
alters aus Privatbesitz, Schniitgenmuseum, Kéln 1960, Nr. 53. »Be- 


wahrte Schénheit“, Aachen 1961, Kat. in: Aachener Kunstblatter, 
Heft 21, 1961, S. 19. 


Ménchen-Gladbach, Sammlung Hermann und Maria Schwartz. 
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SALZBURGISCH-SUDBAYERISCH, um 1420—1430. 


415. Maria aus einer Verkiindigungsgruppe. 

Kalkstein. Héhe: 73 cm. 

Die von PINDER und DEMMLER behauptete Verwandtschaft mit 
der Madonna von Winhérning (B. A. Altétting) geht iiber die des 
Zeitstils nicht hinaus. Trotz der angeblichen Herkunft aus Berchtes- 
gaden ist eine Lokalisierung nach Siidbayern oder Salzburg schwierig. 
Die geschlossene Form der Skulptur und die Faltenfiihrung sind 
jedenfalls nicht salzburgisch. Westliche Einfliisse sind bemerkbar, so- 
ferne nicht iiberhaupt an eine westliche Lokalisierung (Lothringen ?) 
zu denken ist. 

Angeblich aus der Gegend von Berchtesgaden. Erworben in Miinchen 


1916. 
W. PINDER, Die deutsche Plastik, I. Teil, Handbuch der Kunst- 
wissenschaft, Wildpark-Potsdam (1924), S. 186f. — Staatliche 


Museen zu Berlin, Die Bildwerke des Deutschen Museums, 8. Bd. 
— TH.DEMMLER, Die Bildwerke in Holz, Stein und Ton, GroB- 
plastik, Berlin und Leipzig 1930, S.70. — P. METZ, Europiische 
Bildwerke, Miinchen 1957, S. 81, Nr. 118. 


Ehemals Staatliche Museen Berlin, Skulpturenabteilung, 
Inv.-Nr. 7731. 


SCHWEDISCH, Anfang 15. Jahrhundert. 

416. HI. Birgitta. Tafel 71 
Holz, von der alten Fassung nur geringe Reste erhalten. Héhe: 123 cm. 
Die Kirche von Vadstena besitzt zwei Holzskulpturen der thronen- 
den hl. Birgitta aus dem friihen 15. Jhdt., die eine schwedischer Her- 
kunft, die andere offensichtlich Liibecker Arbeit. PAATZ schreibt 
diese letztere dem Liibecker Meister Johannes Junge zu. Die Li- 
becker Kunst, die um 1400 eine ihre héchsten Bliiten erlebte, hatte 
zu dieser Zeit die fiihrende Stellung im Baltikum inne. Einerseits 
gingen Liibecker Skulpturen zur Ausstattung der Kirchen in das ge- 
samte Baltikum, anderseits beeinfluBte die Liibecker Kunst das kiinst- 
lerische Schaffen dieses Raumes. Gegeniiber der eleganteren Lii- 
becker Skulptur bleibt aber die schwedische starker der Tradition 
verhaftet. Sie wirkt ,,romanischer“. Die schwedische Forschung sieht 
in ihr die eindringlichste und wtiberzeugendste Birgitta-Darstellung 
aus dem schwedischen Mittelalter. 


Der Kult der hl. Birgitta, einer Mystikerin des 14. Jhdts., war gerade 
um 1400 besonders im Baltikum verbreitet. 
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Vadstena, Kloster. 

Birgitta-Ausstellung (,,Birgitta-utstallningen“), Stockholm 1918 (Kat. 
Upsala 1918). 

W. PAATZ, Die liibische Steinskulptur der ersten Halfte des 15. Jhdts., 


Liibeck 1929. Vadstena, Klosterkirche. 
SIENESISCH, Anfang 15. Jahrhundert (?). 
417. Sitzende weibliche Figur. Tafel 105 


Holz, mit Resten einer alten Fassung. Hohe: 85 cm. 


Das Thema der Darstellung, zu der die Skulptur gehdrte, ist un- 
geklart. Sie wird einerseits als Madonna aus einer Verkiindigung be- 
zeichnet, anderseits als Sibylle. SCHUBRING hilt den Gegenstand 
in der rechten Hand der Frauengestalt fiir eine zusammengewickelte 
Windel. Er betrachtet daher das Werk als Teil einer Geburtsszene 
und deutet die Geste als einen Gru an den Neugeborenen. 
CARLI hat die Skulptur dem Mattia di Nanni, genannt ,,I] Ber- 
nacchino“, zugeschrieben. Dieser Kiinstler ,,optimus et peritus ma- 
gister lignaminis“, wurde 1403 geboren, er starb 1483. Seine Ar- 
beiten schlieBen an den Stil des Domenico dei Cori an. Der Kiinstler 
erhielt wahrend seines kurzen Lebens mehrmals ehrende Auftrage 
der Stadtverwaltung Sienas, vor allem fiir den Schmuck der Sala 
delle Balestre mit Einlegearbeiten. Derartige Intarsien, die CARLI 
dem Kiinstler zuschreibt, sind erhalten (Siena, Palazzo Publico). Die 
gezeigte Skulptur ist stilistisch mit mehreren Madonnenstatuen zu 
verbinden, doch zeigt keine von diesen die groBe Freiheit in der 
Komposition, namentlich den raéumlich differenzierten Aufbau der 
sitzenden Frauengestalt im Bargello. Darin erweist der Schnitzer 
aber seine Kenntnis von Werken der Friihrenaissance. Der Linien- 
schwung der Gewandung leitet sich von Sitzfiguren ab, wie sie z. B. 
auf Ghibertis erster Tiir des Florentiner Baptisteriums mehrfach vor- 
kommen. 

P.SCHUBRING, Die Plastik Sienas im Quattrocento, Berlin 1907, 
S. 49 f. — E. CARLI, La scultura lignea senese, Florenz 1951, Taf. 74 
(franz. Ausgabe Mailand-Florenz 1954, S.35f.). — E.CARLI, La 
scultura lignea italiana, Mailand 1960, S.74, Taf. 42. 


Florenz, Museo Nazionale, Inv.-Nr. 4. 


STENESISCH, um 1425, ein Meister ,,ihnlich dem Francesco 
di Valdambrino“. 


418. Verkiindigungsgruppe. 
Holz, farbig gefaBt. Héhe: 163 cm bzw. 164 cm. 
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Diese Kiinstlerpersénlichkeit ist namentlich noch nicht faBbar. Da 
der Meister dem Francesco di Valdambrino nahesteht (vgl. Nr. 353), 
hat CARLI fiir ihn als vorlaufige Bezeichnung ,,Affine del Val- 
dambrino“ vorgeschlagen. Von den Werken dieses Kiinstlers unter- 
scheidet er sich durch den gotischeren Schwung, die gréBere Ge- 
strecktheit und die dem friihen 15. Jhdt. verbundenere Faltenfiihrung. 
Vor allem an die statuarischen Arbeiten Ghibertis schlieBt er dies- 
beziiglich an. Innerhalb der Werke dieses ,,Affine del Valdambrino“ 
kommt der Verkiindigungsgruppe des Domes von Montepulciano 
zentrale Bedeutung zu. 


Cattedrale di Montepulciano. 


Mostra di Jacopo della Quercia, Siena 1938. Mostra dell’antica scul- 
tura lignea senese, Siena 1949. 


P. BACCI, Francesco di Valdambrino, Siena 1936. — C.L.RAG- 
GHIANTI, Su Francesco di Valdambrino, in: La Critica d’Arte, 
1938. — E.CARLI, La scultura lignea senese, Milano-Firenze 1951, 
S. 62, Nr. 144. — E. CARLI, La scultura lignea italiana, Milano 1961, 


S. 81. Montepulciano, Cattedrale. 


SLUTER, Claus. 


Geboren vermutlich in Harlem, das Datum ist unbekannt. Gestorben in 
Dijon zwischen 24. September 1405 und 80. Janner 1406. Zwischen 1879/80 
und 1385 Mitglied der Gilde der ,,Steenbickeleren“ (Steinbildhauer und 
Baumeister) in Briissel. Spatestens ab 1885 in Dijon fiir Herzog Philipp 
den Kiihnen tatig, zuerst als zweiter Werkstattgehilfe des Jean de Mar- 
ville, nach dessen Tod (1389) als Leiter der Werkstatt. Als seine Haupt- 
werke sind bekannt: Portal der Kartause von Champmol, der ,,Moses- 
Brunnen“ der Kartause und das Hochgrab fiir den Herzog (heute Dijon, 
Museum). Er ist der entscheidende Kiinstler fiir die burgundische Bild- 
hauerschule des Spatmittelalters. 

A. LIEBREICH, Claus Sluter, Briissel 1936. — G. TROESCHER, 

Claus Sluter, Freiburg i. Br, o. J. — H. DAVID, Claus Sluter, 

Paris 1951. 


419. Crucifixus (Fragment). Tafel 61 


Stein. Hohe: 61 cm. 

Fragment des Crucifixus, der als Mittelpunkt eines Kalvarienberges 
die Bekrénung des Moses-Brunnens in der Kartause von Champmol 
bildete. Das Werk wurde 1395 begonnen und 1406 vollendet. Die 
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Figuren des Kalvarienberges waren 1899 fertig und wurden sofort 
aufgestellt, wahrend die Skulpturen der Sockelzone erst in den fol- 
genden Jahren ausgefiihrt wurden. Der Brunnen einschlieBlich aller 
Skulpturen war vergoldet und polychromiert. Diese Fassung be- 
sorgten Jean Malouel und seine Mitarbeiter Guillaume ,,le Paintre“ 
und Hermann von Kéln. Die Komposition basierte auf der mittel- 
alterlichen Vorstellung des Lebensbrunnens. Schon zur Zeit der 
franzdsischen Revolution war der Kalvarienberg zerstért. Die spater 
gefundenen Teile wurden im Museum von Dijon hinterlegt. 


Trotz aller Fragmentierung und trotz des Verlustes der urspriing- 
lichen Fassung offenbart die Skulptur noch immer stark die Steige- 
rung des Ausdruckes und erhabener Ruhe, durch die Sluter seine 
Schépfungen in neuvem Geiste beseelte. 

Aus der Kartause von Champmol. 

Exhibition of French Art, London 1932. — La Passion dans I’art 
francais, Paris 1934. — Art Bourguignon, Paris 1986. — Chefs 
d’oeuvre de l’Art frangais, Paris 1987. — Chefs d’oeuvre de la Sculp- 
ture bourguignonne du XIVéme au XVIéme siécle, Dijon 1949. — 
Claus Sluter en de Kunst te Dijon van de XIVéme tot de XVJéme 
Eeuw, Rotterdam 1950. — Le Grand Siécle des Ducs de Bourgogne, 
Dijon 1951. — Bourgondische Pracht, Amsterdam 1951. — Le Siécle 
de Bourgogne, Bruxelles 1951. — La Chartreuse de Champmol, foyer 
d’art au temps des ducs Valois, Musée de Dijon 1960. 

H. DAVID et A. LIEBREICH, Le Calvaire de Champmol et l’art 
de Sluter, in: Bull. mon. 1933, S. 419 ff. — D.ROGGEN, De Kal- 
varieberg van Champmol, in: Gentsche Bijdragen, S. 81 ff. 


Dijon, Musée Archéologique, Inv.-Nr. I. 823. 


Zwei Trauernde. Tafeln 62 und 63 


Vom Hochgrab Herzog Philipps des Kiihnen. 
Alabaster. Héhe: je 40 cm. 


Die beiden Trauernden stellen einen Kartaéuserménch und einen 
Familiaren des Herzogs im Trauermantel dar, zwei Skulpturen aus 
dem grofen Trauerzug, der die Seitenwand des Hochgrabes umzieht 
und uber 80 Figuren umfaBt. 

Das Grabmal war 1384 von Herzog Philipp dem Kiihnen bestellt 
worden und wurde in der Kartause von Champmol aufgestellt. 1791 
wurde es zerstért und erst nach 1818 wieder rekonstruiert. Die Arbeit 
wurde unter der Leitung von Jean de Marville begonnen, nach 
seinem Tod von Sluter fortgesetzt. Von ihm stammt offensichtlich 
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die Idee der Gestaltung des Trauerzuges, in dem jede der Gestalten 
in durchaus eigener Weise in Haltung, Gebarde und Ausdruck ihren 
Schmerz bekundet. Mit ihnen gab Sluter der Grabplastik des 15. Jhdts. 
wesentliche Impulse. Die ,,pleurants‘ Sluters vom Grab Herzog 
Philipps sind in seinen beiden letzten Lebensjahren entstanden und 
sind in mehrfacher Hinsicht seine reifsten Werke. 

Das Grabmal wurde erst 1411 durch Claus de Werve, einem Neffen 
und Mitarbeiter Sluters, vollendet (Kat.-Nr. 341). 

Aus der Kartause von Champmol. 

Le Grand Siécle des Ducs de Bourgogne, Musée de Dijon 1951. — 
Bourgondische Pracht, Amsterdam 1951. — Le Siécle de Bourgogne, 
Bruxelles 1951. — Art from Burgundy, York 1957. — La Chartreuse 
de Champmol, foyer d’art au temps des Ducs Valois, Musée de 
Dijon 1960. 

G. TROESCHER, Die Burgundische Plastik um die Wende des 
14. Jhdts., Freiburg i. B. 1932. — A. LIEBREICH, Claus Sluter, 
Bruxelles 1936. — D.ROGGEN, Les Pleurants de Klaas Sluter A 
Dijon, Anvers 1936. — Dsb., Prae-sluteriaanse Nederlandse sculptuur, 
in: Gentse Bijdragen tot de Kunstgeschiedenis 1955—1956, S. 188 ff. 
— G. TROESCHER, Die burgundische Plastik des ausgehenden 
Mittelalters, Frankfurt a. M. 1940. — P. QUARRE, Les Pleurants des 
tombeaux des ducs de Bourgogne, mutations et réintégrations, in: 
Bull. de la Soc. Nat. des Antiq. de France, 1948. — H. DAVID, Claus 


Sluter, Paris 1951. Dijon, Musée des Beaux-Arts, Inv.-Nr. 9. 


SPANISCH, Ende 14. Jahrhundert. 
421. HI. Petrus. Tafel 68 


Holz, polychromiert. 
Die Figur gehérte angeblich zu einem Retabel, dessen malerischen Teil 
Pedro Serra ausfiihrte. Dieses Retabel war dem hl. Petrus, dem Patron 
der Kirche in Cubells, gewidmet, und schilderte in den Gemilden das 
Leben des Heiligen. 
CH. R. POST, A History of Spanish Painting, IV, S.522, Cambridge 


1933. Barcelona, Museum Marés. 


STEIRISCH, um 1410—i415. 
422. Vesperbild. 
Sandstein. Originale Fassung. Hohe: 90 cm. 
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Das Vesperbild gilt vielfach als ein Werk des Meisters von Gro}- 
lobming, des bedeutendsten Bildhauers in der Steiermark zu Anfang 
des 15. Jhdts. Die Gruppe gehdrt einer relativ spiten Phase im Ent- 
wicklungsablauf der Vesperbilder des weichen Stils an. Es ist eine 
deutliche Tendenz nach gréBerer Breite und Schwere der Formen 
spiirbar, nach Beruhigung des Umrisses und der Faltenziige. 


Aus Stift Admont in der Steiermark. 


Malerei und Skulptur aus Steiermark, Kunsthistorisches Museum, 
Wien 1986, Nr. 19. 


K. GARZAROLLI, Mittelalterliche Plastik in Steiermark, Graz 1941, 
S. 38. — O. SCHWARZ, Kunst des Mittelalters, Steiermarkisches 
Landesmuseum Joanneum in Graz, Graz 1955, S. 34. 


Graz, Steiermarkisches Landesmuseum Joanneum. 


STRASSBURG, um 1390—1400. 


423. 


HI. Paulus. Tafel 69 
Lindenholz, gefaBt. Héhe: 61 cm. 


Hauptcharakteristika der Erscheinung dieser Skulptur sind ihre 
schlanken Proportionen, die geschlossene Form, der graphische Reiz 
der Details und ihr itiberaus expressiver Ausdruck; alles Eigen- 
schaften, welche die Strabburger Skulptur des 14. Jhdts. seit den 
Propheten des Westportals des Miinsters auszeichnet. 


Die dichte Querfaltelung des Gewandes in parallelen Kurven, der 
leicht flatternde Gewandsaum, sowie die iiberaus reiche und stili- 
sierte Kopf- und Barthaarbildung sprechen fiir eine stilistische Ein- 
ordnung der Figur zwischen den nur im Entwurf erhaltenen Skulp- 
turen am GlockengeschoB des Miinsters aus dem siebenten Jahrzehnt 
des 14. Jhdts., und den Kolossalfiguren des Turmoktogons um 1400. 
Einen ahnlichen Kopf zeigt eine Konsole im Frauenhaus in StraSburg. 


Oberlauterbach bei Selz (Unter-ElsaB). Pfarrhaus Kleinfrankenheim 
(Unter-Elsa). Slg. Chanoine J. Walter, Schlettstadt. 


V. BEYER, La sculpture médiévale du Musée de l’Oeuvre Notre- 
Dame. Kat. 1956, N.211 (repr.). — I.GEISLER, Obertheinische 
Plastik um 1400, Berlin 1957. — V. BEYER, Considérations sur J’art 
strasbourgeois de la fin du XIVe siécle, in: Revue des Arts, IX, 


Paris 1959, 8.271. Strabburg, Musée de l’Oeuvre Notre Dame, 


Inv.-Nr. M. OND. no 301. 
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SUDBOHMISCH (?), um 1400. 
424. Die ,Krumauer Madonna“. Tafel 52 
Kalkstein. Reste der originalen Bemalung. Héhe: 112 cm. 


Die Krumauer Madonna, so benannt nach der Stadt Krumau in Siid- 
béhmen, in der die Skulptur entdeckt wurde, ist eine der Haupt- 
typen der sogenannten ,,Sch6nen Madonnen‘, eine der wesentlichsten 
Schépfungen der deutschen Bildhauerkunst des weichen Stils. Als 
Entstehungsgebiet wird fiir die Krumauer Madonna meist Béhmen 
angenommen. Beziiglich der Entstehung der drei Haupttypen ,,Sché- 
ner Madonnen“ wird die Krumauer Madonna iiberwiegend nach den 
zwei anderen Grundtypen, den Schénen Madonnen in Breslau und 
in Thorn, an das Ende der Reihe gesetzt, als reifste, hdfisch verfei- 
nertste und vollendetste Lésung. Als Entstehungszeit wird vorwiegend 
die Zeit knapp um 1400, fallweise auch die Zeit um 1410 angenom- 
men. Die sehr schwierigen Fragen nach Entstehungsgebiet und Ent- 
stehungszeit der Schénen Madonnen und nach ihrem Meister wurden 
auf verschiedenartigste Weise zu lésen versucht, ohne das bisher 
einem dieser Lésungsversuche allgemeine Anerkennung zuteil gewor- 
den wire. In den letzten Jahren sind alle diese Fragen wieder in Flu} 
geraten. PAATZ setzt sich in seinen Prolegomena mit den wichtigsten 
bisherigen Thesen auseinander und vertritt ausfiihrlich die Auffas- 
sung von der Entstehung der Schénen Madonnen in Béhmen, betont 
aber auch die Notwendigkeit, Anregungen aus Westeuropa, aus 
Frankreich und den Niederlanden zu beriicksichtigen. Hinsichtlich 
der Meisterfrage nimmt CLASEN einen einzigen itiberragenden Mei- 
ster an, der, vom Niederrhein ausgehend, wahrend seines weiteren 
Wirkens im Deutschordensland, weiters in Schlesien und in BGhmen 
alle Haupttypen der Schénen Madonnen geschaffen habe. In dhn- 
licher Weise postuliert FEULNER einen tiberragenden Bildhauer von 
europdischem Rang als Meister der Schénen Madonnen und betont 
erneut die grofe Rolle des deutschen Siidostens fiir Entstehung und 
weiteste Ausbreitung der Schénen Madonnen. GROSSMANN ver- 
sucht den Typus der Krumauer Madonna aus der Osterreichischen 
und vor allem salzburgischen Entwicklung heraus abzuleiten, als 
Weiterbildung der Schénen Madonna in Altenmarkt (vgl. Kat.- 
Nr. 408). Fiir die Verbreitung des Krumauer Typus war Salzburg 
nach dem erhaltenen Bestand jedenfalls von groBer Bedeutung; denn 
die engsten Varianten der Krumauer Madonna sind beide im salz- 
burgischen EinfluBbereich beheimatet, die Schénen Madonnen aus 
Hallstatt in der Nationalgalerie in Prag und die Schéne Madonna in 
Bad Aussee. 
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Krumau in Siidbéhmen. 1918 erworben von der Osterr. Staatsgalerie, 
seit 1922 als Leihgabe in der Sammlyng fiir Plastik und Kunst- 
gewerbe am Kunsthistorischen Museum. 


R. ERNST, Die Krumauer Madonna der k. k. Staatsgalerie, Jb. des 
Kunsthistorischen Instituts der Zentralkommission fiir Denkmalpflege, 
Wien 1917, S.109ff. — W.PINDER, Zum Problem der Schénen 
Madonnen um 1400, Pr. Jb., Bd. 44, 1923, S. 147 ff. — A. FEULNER, 
Der Meister der Schénen Madonnen, in: Zeitschrift des Deutschen 
Vereins fiir Kunstwissenschaft, Bd. 10, 1948, S.19 ff. — K. H. CLA- 
SEN, ,,Die Schénen Madonnen“, ihr Meister und ihre Nachfolger, 
Kénigstein 1952. — W.PAATZ, Prolegomena zu einer Geschichte 
der deutschen spitgotischen Skulptur im 15. Jhdt., Heidelberg 1956, 
S. 27ff. — D. GROSSMANN, Die Schéne Madonna von Krumau 
und Osterreich, in: Osterr. Zeitschrift fiir Kunst und Denkmalpflege, 
Jg. XIV, 1960, S. 108 ff. 


Wien, Kunsthistorisches Museum, Sammlung fiir Plastik und 
Kunstgewerbe. 


SUDTIROL (2), Ende 14. Jahrhundert. 


425. 


Biistenreliquiar des hl. Cassian (?). Tafel 7 


Kupfer, getrieben, graviert und vergoldet. Héhe: 45 cm, Breite: 
38 cm. 


Die Biiste kommt aus Dreikirchen in Siidtirol. Es ist aber nicht mehr 
festzustellen, ob sie wirklich urspriinglich fiir diesen Ort bestimmt 
war. Eine nicht tiberpriifbare Tradition nennt fiir den Dargestellten, 
der mangels an Attributen ikonographisch nicht bestimmbar ist, den 
Namen des hl. Cassian. Gerade diese Uberlieferung lieBe die Ver- 
mutung zu, da} die Biiste urspriinglich vielleicht fiir Brixen bestimmt 
war. Brixen besaf} von altersher eine Reliquie des hl. Cassian, der als 
einer der Patrone der Brixener Diézese verehrt wurde. Als Voraus- 
setzung fiir den Stil des Werkes nennt MULLER die Potratbiisten 
der Triforien des Prager Domes, deren fortgeschrittensten die Biiste 
nahesteht. Auf dem Gebiet der Metallplastik sei die Biiste des 
hl. Ladislaus aus Trencsen im Ungarischen Nationalmuseum in Budapest 
zu vergleichen. Eine Verbindung des Dreikirchner Reliquiars mit 
anderen tirolischen Skulpturen des spiten Jhdts. ist, vielleicht auch 
wegen des fehlenden Vergleichsmaterials, nicht herzustellen. Die 
Mitra 1é8t sich nach hinten klappen und gab so urspriinglich den 
Blick auf die (heute fehlende) Reliquie frei. 
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Dreikirchen in Siidtirol. Wien, Slg. Figdor; 1930 Wien, Slg. Auspitz; 
1932 fiir die Slg. fiir Plastik und Kunstgewerbe am Kunsthistorischen 
Museum erworben. 

C. TH. MULLER, Mittelalterliche Plastik Tirols, Berlin 1935, S. 52 f., 
S. 129, Anm. 41. 


Wien, Kunsthistorisches Museum, Sammlung fiir Plastik und 
Kunstgewerbe, Inv.-Nr. 8867. 


SUDWESTDEUTSCH, um 1430—1440. 
426. Maria mit dem Jesuskind. 


Elfenbein. Héhe: 9,8cm. Oberer Teil der Krone und rechter bzw. 
linker Unterarm der ehedem die Marienkrone stiitzenden Engel ab- 
gebrochen. 

Auf der Riickseite ist eine Nachahmung des Diirermonogramms und 
die Jahreszah! 1508 eingeritzt. Beziiglich der Einordnung der Sta- 
tuette sieht LEGNER Analogien zu den Werken des Rimini-Meisters 
(vgl. Kat.-Nr. 387 ff.), die an gleiche Grundlagen im niederlandisch-bur- 
gundischen Kunstkreis denken lieSen. Anderseits bestarkt ein Hinweis 
von TH.MULLER die Annahme siidwestdeutscher Herkunft, nim- 
lich die Vergleichbarkeit der Statuette mit jener Marienstatue, die als 
Skulptur auf dem rechten Seitenteil des Tiefenbronner Altares von 
Lucas Moser vorkommt (in der Torumrahmung des Kommunion- 
bildes). 

Erworben 1937. 


A. LEGNER, Kleinplastik aus dem Liebighaus, Frankfurt a. M. 1960, 
Nr. 26. 
Frankfurt a. M., Stadtische Galerie (Liebighaus), Inv.-Nr. 1034. 


TIROL, Anfang 15. Jahrhundert. 
427. Erzengel Michael. 


24 


Lindenholz. Geringe Reste von Fassung und Grundierung erhalten, 
Hohe: 75 cm. 
Dieses Werk von stark geschlossener Erscheinung wurde immer in 


die Nahe der Marienkrénung des Bozener Hochaltares (Kat.-Nr. 371) 


des Hans von Judenburg gestellt. Vergleichen laBt sich die Figur 
mit den von CEVC diesem Kiinstler zugeschriebenen Skulpturen: 
dem hl. Oswald von Jesersko und einem hl. Kénig in Berlin, Skulp- 
turensammlung. Die engen Bindungen zur steirischen Schule konnten 
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allerdings erst erkannt werden, nachdem durch RASMO Werke des 
Hans von Judenburg wiedergefunden wurden. 


Angeblich aus Meran, erworben in Minchen 1911. 


Europiische Bildwerke von der Spatantike bis zum Rokoko, Villa 
Hiigel, Essen 1957, Kat.-Nr. 111. 


TH. DEMMLER, Die Bildwerke in Holz, Stein und Ton, in: Kat. d. 
Staatl. Mus. zu Berlin, Die Bildwerke des deutschen Museums, Bd. III, 
Berlin u. Leipzig 1930, S.69. — C. TH. MULLER, Mittelalterliche 
Plastik Tirols, Berlin 1935, S. 74. 


Ehemals Staatliche Museen Berlin, Skulpturenabteilung, 
Inv.-Nr. 5929. 


TIROL, EISACKTAL, um 1425. 

428. Maria von einem Vesperbild. 
Linde, teilweise iibergangene Fassung. Héhe: 45cm. Der Leichnam 
Christi und die Hand der Maria fehlen, vorne abgeschnitzt. 


Die Anbringung des Leichnams Christi urspriinglich wohl ahnlich 
wie bei dem Salzburger (?) Vesperbild in SteinguB aus St. Stefan bei 
Marienberg (Siidtirol) (MULLER, Abb. 217). 


Vom Rittnerhorn bei Bozen (Siidtirol). 
Gotik in Tirol, Ferdinandeum Innsbruck 1950, Nr. 33. 


C. TH. MULLER, Mittelalterliche Plastik Tirols, Berlin 1935, 
Abb. 217. — Ferd. Kat. Neuerwerbungen, Nr. 9. — Ferd. Ausst. 1946, 
Kat.-Nr. 8. — Bayer. Nat.-Mus., Kat. XII, 1, Nr. 176. 


Miinchen, Bayerisches Nationalmuseum, Inv.-Nr. MA 4246. 


TIROL, UNTERINNTAL, um 1425. 

429. HI. Petrus, sitzend. 
Zirbelholz, abgelaugt, nur am Sitz und an der ausgearbeiteten Riick- 
séite noch Reste von alter Fassung. Héhe: 90 cm. 


Wie die Unterinntaler Plastik vielfach, steht diese Figur stilistisch 
offenkundig in einer unmittelbaren Verbindung mit den gleichzeiti- 
gen Werkstatten der Salzburger Metropole. 


Gotik in Tirol, Ferdinandeum Innsbruck 1950, Nr. 38. 


C. TH. MULLER, Mittelalterliche Plastik Tirols, Berlin 1995, S.58, 


188 (15). Innsbruck, Landesmuseum Ferdinandeum, Inv.-Nr. P 10. 
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ULMISCH, um 1430. 
430. Maria mit dem Jesuskind, hl Barbara und hi. Katharina. 


Schreinfiguren vom Fligelaltar aus Dornstadt bei Ulm. Lindenholz. 
Maria, Hohe: 87cm; Barbara, Héhe: 82cm; Katharia, Héhe: 79 cm. 
Der Dornstadter Altar, nicht in vollkommen originalem Zustand er- 
halten, ist der alteste in Schwaben nachweisbare Fliigelaltar. BAUM 
bringt die Schreinplastiken mit der Werkstatt des Meisters Hartmann 
in Verbindung (Vergleich der Maria mit der Madonna an einem 
Stimpfeiler des Westportals des Ulmer Miinsters von 1420) und 
nimmt auch an, da das Altaérchen urspriinglich im Ulmer Miinster 
aufgestellt war. OTTO sieht trotz der von BAUM mit Recht festge- 
stellten Gemeinsamkeiten in dem Meister der Figuren des Dorn- 
stadter Altares eine zweite, und zwar fiihrende Kiinstlerpersénlich- 
keit, die beweglicher und freier ist als Meister Hartmann und diesen 
wahrscheinlich beeinfluBt hat. 

Aus Dornstadt bei Ulm, friiher wohl Ulmer Mister. 


Kunst und Altertumsdenkmale im Ké6nigreich Wiirttemberg 42—44. 
Lieferung Donaukreis, Oberamt Blaubeuren, bearbeitet von J. BAUM, 
S. 73 ff. — J. BAUM, Deutsche Bildwerke (Kat. der Altertiimer- 
slg., Stuttgart 1917), S. 92. — J. BAUM, Gotische Bildwerke 
Schwabens, Augsburg-Stuttgart 1921, S.117, 118, 120, 147, 160. — 
J. BAUM, Deutsche Bildwerke des Mittelalters, Stuttgart-Berlin 1923, 
S. 30. — G. OTTO, Die Ulmer Plastik des frithen 15. Jhdts., Tubingen 
1924, S. 40 ff. — Festschrift zum 550jahrigen Griindungsjubilium des 
Ulmer Miinsters am 80. Juni 1937, Ulm 1937, S. 89. — Wiirttem- 
bergisches Landesmuseum, Fiihrer durch die Kunstgeschichtlichen 
Sammlungen 1959, S. 20. 


Stuttgart, Wiirttembergisches Landesmuseum, Inv. Nr. 14230. 


VLAMISCH, Anfang 15. Jahrhundert (2). 
431. Verkiindigungsgruppe. Tafeln 66 und 67 


24” 


Zwei Alabasterreliefs mit alter Fassung. Je 28 X 28 cm. 


Die beiden Reliefs diirften am ehesten fir einen reich ausgestalteten 
Altar geschaffen worden sein. Sie wurden zunachst nach Kéln, dann 
an den Mittelrhein (Miinchener Ausst.-Kat. 1954) lokalisiert, ferner 
nach Italien (W.R. VALENTINER) und nach Flandern (P. METZ); 
schlieBlich hat TH. MULLER sie als franzésisch bezeichnet (,,Die 
betont raumplastische Gestaltung wirkt franzésisch..., vgl.... Ver- 
kiindigung im Livre d’Heures des sogenannten Meisters von Bedford, 
Wien, Nationalbibl. Anderseits erimnert die abstrakte Rahmenform 
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an die Darstellung der Evangelistensymbole auf der Alabasterkreuzi- 
gung aus Rimini [Stadt. Skulpturengalerie Frankfurt], die einem aus 
den Niederlanden kommenden Wanderkiinstler in Italien zuge- 
schrieben wird.*) 

Graf Stroganow, Rom. 

Unbekannte Kunstwerke aus Miinchener Privatbesitz, Miinchen 1954, 
Nr. 354. Meisterwerke alter Kunst, Julius Béhler, Miinchen 1958, 


Nr. 81. Miinchen, Sammlung Julius Béhler. 


WESTFALISCH oder NIEDERRHEINISCH, um 1400 (?). 
432. Apostel (Simon ?). 


Eichenholz mit alter Fassung. Héhe mit Sockel: 61 cm. 
Geschenk von Mgr. G. W. Heukelum. 


A. PIT, La sculpture hollandaise au Musée National d’Amsterdam 
1902, S.14. — W. VOGELSANG, Die Holzskulptur in den Nieder- 
landen, Bd. I: Das Erzbischéfliche Museum zu Utrecht, Utrecht 1911, 


Nr. 5, Taf. VII. Utrecht, Aartsbisschoppelijk Museum, Inv.-Nr. 256. 


WIEN, um 1370 (MEISTER DER MICHAELER 


PLASTIKEN). 


433. Madonna vom Sonntagberg. 


Lindenholz. Héhe: 184 cm. Originale Grundierung mit Farbspuren. 
Kronenzacken erginzt, Szepter fehlt. ,,Wahrscheinlich nicht fiir den 
Rahmen eines Schreines, sondern fiir einen architektonischen Ver- 
band bestimmt (MULLER). 


Stilistisch verwandt mit zwei archaisierenden Steinplastiken (hl. Ka- 
tharina und hl. Nikolaus) vom rechten Seitenchor der Michaeler- 
kirche in Wien, nach denen der Notname des Meisters gepragt 
wurde. Trotz einer gewissen Gebundenheit an die Tradition zeigt 
die Schnitzfigur die Charaktermerkmale der Zeit um 1370 und ist 
als das reife, bedeutende Werk des Kiinstlers, aber auch als eine 
Vorlauferin der ,,schénen Madonna“ anzusehen. 


Urspriinglich in der gotischen Wallfahrtskirche auf dem Sonntagberg 
bei Seitenstetten, N.-O., spater in Privatbesitz in der Hallehen- 
kapelle auf dem Sonntagberg. 1936—1939 im Tiroler Landesmuseum 
Ferdinandeum in Innsbruck. 1989 vom Kunsthistorischen Museum 
aus der Slg. Andreas Colli, Innsbruck, erworben; aus diesem 1953 
von der Osterreichischen Galerie iibernommen. 
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Ausst.-Kat. ,,GroBe Kunst aus Osterreichs Kléstern“, Wien 1950, 
Nr. 233. ,,L’art du moyen 4ge en Autriche“, Genf 1950, Nr. 151, ,,Die 
Gotik in Niederésterreich“, Krems-Stein 1959, Nr. 167. 


C. TH. MULLER, Mittelalterliche Plastik Tirols, Berlin 1935, S. 55, 
131. — K.OETTINGER, Altdeutsche Bildschnitzer der Ostmark, 
Wien 1939, S. 20. — C.TH. MULLER, Die Madonna vom Sonntag- 
berg, in: Pantheon 1940, S.1ff. — O.DEMUS, Der Meister der 
Michaeler Plastiken, in: Osterr. Zeitschr. fiir Kunst und Denkmal- 
pflege, 1953, S. 1ff. — Museum mittelalterlicher dsterreichischer 
Kunst in der Orangerie des Belvedere, Wien 1953, Nr. 42. 


Wien, Osterreichische Galerie, Inv.-Nr. 4831. 


WIEN, zwischen 1360—1380 (2). 


434. 


Fiirstenstatuen vom Siidturm des Wiener Stephansdomes. 
Herzog Albrecht II., der Weise oder Lahme genannt (1298—1358). 
Tafel 3 
Sandstein. Héhe: ca. 220 cm. 
Kaiser Karl IV. und seine Gemahlin Blanche von Valois. Tafel 2 
Sandstein. Hohe beider Figuren: ca. 220 cm. 
Die Statuen standen urspriinglich in den Dreiecktabernakeln der siid- 
lichen Turmstubenpfeiler iiber der Wappenzone, wo sie heute durch 
Kopien des 19. Jhdts. ersetzt sind. Das Herzogspaar hatte seinen Platz 
in den Strebepfeilen der Siidostecke, das Kaiserpaar in demjenigen 
der Siidwestecke des Turmes. Die Figuren eines Paares waren also 
jeweils iiber die Turmecken einander zugeordnet, wobei die mann- 
lichen Figuren die hervorgehobenen Platze an der Siidfront des Tur- 
mes einnahmen. Die Turmzone oberhalb der Wappenreihe, in der 
die Figuren standen, wurde erst nach der teilweisen Abtragung des 
Turmes im Jahre 1407 neu aufgefiihrt. Die Firstenfiguren wurden 
jedoch sicherlich noch vor dem Neubau dieser Zone, also noch im 
14. Jhdt. geschaffen. Wahrscheinlich waren sie immer fiir den Siid- 
turm bestimmt gewesen, jedenfalls wurden sie in die nach 1407 ent- 
standene Turmzone eingeplant; die seichten Mauernischen der 
Dreierbaldachine sind offensichtlich auf die Figuren abgestimmt und 
entsprechen ihnen auch in der Hdhe. Mit Sicherheit sind nur die 
Figuren des Herzogspaares als Albrecht II. der Weise oder Lahme 
und dessen Gemahlin Johanna von Pfirt (durch das Wappen von 
Pfirt auf der MantelschlieBe) identifizierbar. Der Kaiser und die Kai- 
serin, als solche durch die Biigelkrone gekennzeichnet, gelten tradi- 
tionell als Karl IV. und eine seiner Gemahlinnen: Blanche von Valois 
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(Mutter Katharinas von Béhmen, der Gemahlin Rudolfs IV. des Stif- 
ters) oder Anna von Schweidnitz (Mutter Elisabeths von Béhmen, der 
Gemahlin Albrechts III.). Der Wappenschmuck der Kaiserin 1aBt 
Spuren des béhmischen Léwen und der fleurs de lis erkennen; da- 
durch ist die Figur hinreichend als Blanche von Valois gekenn- 
zeichnet. Ikonographisch gehéren die Skulpturen mit den Stifter- 
figuren des Seitenportals und an der Westseite von St. Stephan zum 
Programm der Verherrlichung des Hauses Habsburg. KOSEGARTEN 
datiert die Turmskulpturen neuerlich zusammen mit den anderen 
Fiirstenfiguren des Domes zwischen 1860 und 1865; doch gehen 
gerade die Figuren des Siidturmes in Stil und Vertiefung des Aus- 
druckes iiber die iibrigen hinaus. Stilistisch gehért das Kaiserpaar 
einem anderen Bildhauer zu als die Herzogsfigur. 

W. PINDER, Die deutsche Plastik vom ausgehenden Mittelalter bis 
zum Ende der Renaissance, Handbuch der Kunstwissenschaft 1929. 
OKT. XXXII, 1931, S$.521 ff. — O.KLETZL, Zur Parlerplastik, in: 
Wallraf-Richartz-Jahrbuch II/III, 1933/34, S.149. — K. GINHART, 
Die gotische Plastik in Wien, in: Geschichte der Bildenden Kunst in 
Wien, hrsg. von R.K.DONIN, Bd. II, 1955, S.82 ff. — A. KOSE- 
GARTEN, Plastik am Wiener St. Stephansdom unter Rudolf dem 
Stifter, Dissertation Freiburg i. Br. 1960, S. 89—51. 


Historisches Museum der Stadt Wien. 


WIEN, um 1410—1420. 
436. Salvator mundi (2). 


Sandstein mit Resten alter Fassung. Hohe: 112 cm. 


Von einem Meister, der in einem stilistisch engen Zusammenhang mit 
dem Meister von GroBlobming (vgl. Kat.-Nr. 383 ff.) steht. Von GARZA- 
ROLLI wurde die Skulptur diesem Meister selbst zugeschrieben und 
um 1425 datiert. KRIS spricht nur von einem Werkstattzusammen- 
hang. Anderseits bestehen, worauf KRIS und vor ihm schon 
H. TIETZE hingewiesen haben, auch Beziehungen zu einigen Hei- 
ligenfiguren in den Archivolten des Singertores von St. Stephan. Dies 
fiihrte KRIS wohl auch zu der friihen Datierung des Werkes ,,nicht 
viel vor der Jahrhundertwende“. 

Aus dem St. Stephansdom in Wien. 


OKT., Bd. XXIII, S. 158. — E. KRIS, Uber eine gotische Georgs- 
statue und ihre nachsten Verwandten, in: Jb. Kh.S., N.F. Bd. IV, 
1930, S. 121 ff. (besonders S. 151). — K. GARZAROLLI-THURN- 
LACKH, Mittelalterliche Plastik in Steiermark, Graz 1941, S. 45, 101. 


Historisches Museum der Stadt Wien. 


DIE GOLDSCHMIEDEKUNST UM 1400 


Der Ruhm von Paris begann etwas an Glanz zu verlieren. Der Stil 
der Pariser Goldschmiedekunst, die ihrerseits dem Maasland viel zu 
danken hatte, wurde langsam zum Stil des gesamten Abendlandes. 
Kriege und Unruhen richteten diese ,,Luxusindustrie“, die von 
groBen Fiirsten und geschickten Handwerkern im Lauf des 18. und 
14. Jahrhunderts ins Leben gerufen worden war, teilweise zugrunde. 

Um 1480 stellte Guillebert von Metz mit einem Unterton des Be- 
dauerns fest: ,,Gar viel Bedeutendes gab es in Paris... Da gab es 
kunstfertige Handwerker wie Hermann, der Diamanten in verschie- 
denen Formen schliff, Willelm, den Goldschmied, und Andry, der 
Messing, vergoldetes Kupfer und Silber bearbeitete . . .“. 

Aber zugleich profitierte das ibrige Europa vom Fortschritt in 
den verschiedenen Techniken. So ziemlich iiberall findet man email- 
lierte Figiirchen, Edelsteine und Perlen in einer Fille winziger, ge- 
nauestens ziselierter Architekturen. Die héfische Kunst und beson- 
ders die Kunst am franzdésischen Hof hatte sich sehr entwickelt, dazu 
kamen die Verbindungen zwischen den Fiirstenhausern, der Aus- 
tausch der Goldschmiede, der Geschenke, des Heiratsgutes, so dab 
es oft gar nicht leicht ist, das Herkunftsland zu bestimmen. 

AnlaBlich der Hochzeit Isabellas von Frankreich mit dem engli- 
schen Kénig Richard II. im Jahr 1896 fertigt Hermann Ruissel, Gold- 
schmied und Kammerdiener Konig Karls VI. 18 goldene Knépfe an, 
die aus Ginsterbliiten bestehen und eine Devise tragen. Ein anderer 
Pariser Goldschmied, Jehan Compére, liefert fiinf groBe goldene 
Halsketten, verziert mit Email, Balasrubinen und Perlen, deren vier 
alsbald nach England geschickt werden, fir den K6nig und seine 
gefiirchteten Onkel, die Herzoge von Lancaster, York und Glou- 
cester. Um sich eine Vorstellung von solchen Arbeiten machen zu 
kénnen, mu man Kunstwerke heranziehen wie die in Deutschland 
seit Jahrhunderten aufbewahrten Medaillons (Heftlein) von Essen 
oder die ,,Narrenkette“ der Fiirsten Hohenlohe. 

Der Gebrauch der Punze kommt eben erst auf, doch tragt er in 
der Folge viel dazu bei, unseren Zuschreibungen eine sichere Grund- 
lage zu verleihen. Zunichst ist man fast immer auf Hypothesen an- 
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gewiesen. Unter der Feder der Gelehrten wechseln die Objekte heute 
fast ebenso rasch ihr Herkunftsland, wie sie um das Jahr 1400 den 
Besitzer wechselten. 

Zwei unserer deutschen Kollegen, Theodor Miiller und Erich 
Steingraber, haben die Rolle der franzésischen Goldschmiedekunst 
im 15. Jahrhundert sehr gut herausgearbeitet. Sie sahen sich veran- 
laBt, das Wort ,,franzésisch“ in einem sehr weiten Sinn zu ge- 
brauchen, ebenso wie die Bezeichnung ,,burgundisch“ auf ein weites 
Gebiet Anwendung findet. 


Paris ist nicht tot, aber seine Kunst hat sich zerstreut. Die Fiirsten 
aus dem Haus Valois, die Ende des 14. Jahrhunderts ihren Luxus 
zur Schau stellten, waren standig auf Reisen, umgeben von Gold- 
schmieden und Juwelieren, die an ihren Héfen lebten, ihre Wieder- 
kehr erwarteten oder ihnen folgten. War es bei den Kaisern aus dem 
béhmischen Herrscherhaus, fiir die Paris so viel bedeutete, nicht 
ganz ahnlich?P 

Da die Wiener Ausstellung es erméglicht, die in verschiedenen 
westlichen Landern aufbewahrten Kunstwerke einmal nebenein- 
ander zu betrachten, wird sie Stilvergleiche erleichtern und in man- 
chem vielleicht GewiSheit bringen. 

Ein Charakteristikum der Goldschmiedekunst dieser Epoche ist 
das emaillierte Hochrelief — wie sollte man da nicht versucht sein, 
in der Gro®plastik Anhaltspunkte zu suchen? Wie sollte einem 
anderseits nicht eine gewisse Einheitlichkeit auffallen, die in der von 
der franzésischen Hauptstadt gespielten Rolle eine Erklarung finden 
kénnte? Drei Beispiele aus drei verschiedenen europdischen Landern 
sollen einen Begriff von den Schwierigkeiten einer eindeutigen Aus- 
sage und Zuschreibung geben. 


Die groBe Kalvarienberggruppe des Kénigs Matthias Corvinus, 
seit 1494 im Palast des Fiirstprimas von Esztergom aufbewahrt, 
wurde sowohl in die zweite wie in die erste Halfte des 14. Jahrhun- 
derts verlegt und der Reihe nach Deutschland, Italien und kiirzlich 
erst Ungarn zugeschrieben. Die von Miiller und Steingraber aufge- 
stellte Hypothese, daf} es sich bei dem oberen Teil um ein Geschenk 
der Isabella von Bayern an Kaiser Siegmund aus dem Jahr 1424 
handle, wiirde dieses beriihmte Werk eher nach Paris zuriickver- 
weisen. 


Die (sogenannte béhmische) Krone, die im Besitz der Miinchner 
Schatzkammer ist, wird von den einen als englisches, von den an- 
deren als franzésiches Werk angesehen. Eine Aufzeichnung in einem 
Inventar K6nig Richards II., die, so gut es geht, mit dieser Krone in 
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Zusammenhang gebracht wird, eine sehr summarische Abrechnung 
in den Biichern des Herzogs von Burgund, Philipps des Kiihnen, 
und das Heranziehen verwandter Stilmerkmale geben der Diskussion 
immer neue Nahrung. 

Das Reliquiar mit vier Dornen der Krone Christi, das seit dem 
16. Jahrhundert der Kirche San Lorenzo in Florenz gehdrt, ist mit 
einem KristallgefaB, das den Namen ,,Lorenzo di Medici“ tragt, ge- 
schmiickt und ruht auf einem emaillierten, mit Edelsteinen ver- 
zierten Goldsockel. Soll man es weiterhin als ein deutsches Kunst- 
werk des 16. Jahrhunderts ausgeben? Die Beziehung zum Becher 
des Goldenen VlieBes aus der Wiener Schatzkammer, die Miiller und 
Steingraéber nachgewiesen haben, l4GBt es berechtigt erscheinen, die 
Schépfer des Religiuars im Kreis der burgundischen Kunst aus der 
Zeit Philipps des Guten zu suchen. 

Der Hof Frankreichs und sein Luxus gibt den Anstof zur Ent- 
stehung eines Stiles. Dieser Stil neigt wohl zur Internationalitaét, um 
1400 aber bleibt die fiihrende Rolle Paris wahrscheinlich in h6herem 
Ma vorbehalten, als wir es bisher geahnt haben. 


Paris Pierre Verlet 


OAR, 
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ANDREOLO DE’ BIANCHI. 
Goldschmied und Bildhauer in Bergamo, arbeitete von 1389 bis 1392. 


437. Prozessionskreuz. 


Silber vergoldet mit Email. Hohe: 145 cm, Breite: 91 cm. 


Hochgotisches Kreuz mit VierpaBenden, getriebene Figurenreliefs 
und reicher gotischer Bliitenornamentik an den Kanten. Am Schaft 
ein architekturartiger Nodus. In der Mitte auf einem eigenen glatten 
Kreuz ein vollplastisch gearbeiteter Corpus, hingend in den voll- 
entfalteten weichen Formen des ausgehenden 14. Jhdts. Die Reliefs 
in den Vierpiassen zeigen Halbfiguren: links die hl. Maria, rechts der 
Evangelist Johannes, oben die hl. Maria Magdalena und unten das 
Lamm Gottes. Auf der Riickseite der segnende Gottvater. Auf dem 
Nodus Inschrift mit dem Namen der Vorsteher der Kongregation von 
Sta. Maria Maggiore mit dem Datum von 1892. In ornamentaldeko- 
rativer Komposition wie im Stil der Figuren ist das Kreuz ein Haupt- 
werk der italienischen Goldschmiedekunst des spiten 14. Jhdts. und 
ein glanzender Vertreter italienischer Gotik. In seiner Entstehung ist 
es durch urkundliche Eintragungen gesichert: Es wurde am 22. Fe- 
bruar 1889 in Auftrag gegeben und am 14. August 1892 fertiggestellt, 
wofiir 1844 Lire, 8 soldi und 8 Denare gezahlt wurden (Archivio 
Misericordia Liber dati et expensi 1886 — 1892, fol. 219 ff.). Restau- 
rierungen im 18. Jhdt. und 1908. Der gréBte Teil des Emails fehlt. 


Immer im Besitz von Sta. Maria Maggiore in Bergamo. 


Verschiedene Ausstellungen. Zuletzt: Mostra di Oreficeria alla Bien- 
nale di Milano 1986, Mostra Artistica del Minerale Italiano in Rom 


1938. 


A. PINETTI, Cronistoria Artistica di S. Maria Maggiore in: Bollett. 
Civ. Bibl. Bergamo, Jg. XIX, No.4, Jg. XX, No.3, Jg. XXII, No.8. 
— P. PRESENTI, La Basilica di S. Maria Maggiore in Bergamo, 
S. E. S. A., Bergamo 3. Edizione 1953 ecc. — Inventario degli 
oggetti d’arte d'Italia: I Bergamo, Rom 1931, S. 94. — P. PRESENTI, 


Bergamo, Bergamo 1927, S. 58. 


Bergamo, Ente Comunale di Assistenza di Bergamo, 


Basilica di S. Maria Maggiore. 
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BASEL, um 1430. 
438. Dorotheenmonstranz. Tafel 25 


Silber, z. T. vergoldet und emailliert, mit Steinen besetzt. Héhe: 
54,7 cm, Breite: 17cm, Durchmesser des Fufes: 18,8 cm, 


Reliquienostensorium in Monstranzform. Reicher Schaft auf VierpaB- 
form mit hochgotischem Nodus. Darauf eine Spitzovalscheibe mit 
reichen gedrehten gotischen Blattornamenten an den Kanten, mit 
reliefierter Innenfigur der hl. Dorothea, die das Christuskind mit dem 
legendaren Blumenkérbchen an der Hand fiihrt. Die Heilige halt in 
ihrer Linken ein Palmblatt. An der Spitze der Scheibe ein reicher 
Blattknauf. Stellung und Limienfiihrung der Figur der Heiligen 
zeigen in einem hervorragenden Beispiel die Verfestigung der Fi- 
gurenkomposition in den ersten Jahrzehnten des 15. Jhdts. unter dem 
EinfluB des aufsteigenden Naturalismus, bei der aber doch ein ge- 
wisser Zusammenhang mit der weichen Form des héfischen Stiles der 
vorangehenden Epoche gewahrt bleibt. Auch die Gesamtform der 
Monstranz, vor allem das mit Steinen besetzte Oval der Scheibe ent- 
spricht dieser stilistischen Situation. Das Ornament fiihrt dabei be- 
reits zur bewegten naturalistischen Form der Jahrhundertmitte iiber. 
Unter den Steinen am Rand der Tafel sind zwei Cameen: Ein 
Schichtenonyx mit einem Frauenkopf und ein Kameol mit einge- 
schnittenem Ziegenbock. In die Riickseite ist ein Tiirchen mit Reli- 
quienbehilter eingelassen. Darunter das Wappen der Basler Familie 
Offenburg. 


Basler Miinsterschatz. Laut Wappen Offenburg auf der Riickseite 
Geschenk aus dieser Basler Familie, wahrscheinlich des zum Acht- 
burger aufgestiegenen Apothekers und Oberstzunftmeisters Henman 
Offenburg, der 1433 auf der Tiberbriicke in Rom vom Kaiser den 
Ritterschlag empfing. Bei der Teilung des Schatzes zwischen den 
Halbkantonen Basel-Stadt und Basel-Landschaft 1834 fiel das Osten- 
sorium an die Stadt. Kam 1882 aus der Antiquarischen in die Mittel- 
alterliche Sammlung, seit 1894 im Historischen Museum. 


Ausstellung des Basler Mimsterschatzes, Basel 1956, Nr. 25. 


R. F. BURCKHARDT, Der Basler Miinsterschatz. Die Kunstdenk- 
miler der Schweiz, Basel-Stadt, II, Basel 1938, Nr. 26, S. 194 ff. — 
Kat. der Ausstellung ,,Der Basler Miinsterschatz“, Basel 1956, Nr. 25, 


S)Siff. 
Basel, Historisches Museum, 1882.81. 
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BOHMISCH (Prag), 1387. 


439. Reliquiar eines Dornes von der Dornenkrone Christi. 


Silber vergoldet. Héhe: 380 cm. 


Das Reliquiar zeigt den stehenden Christus als Schmerzensmann, um- 
geben von den Leidenswerkzeugen der Passion, die gréBtenteils von 
den begleitenden Engeln gehalten werden, also eine Darstellung der 
Arma Christi als Symbole der Passion. An der Basis sind der Reichs- 
adler und die Wappen von Béhmen, Mahren und Olmiitz angebracht. 
Die Inschrift lautet: ,.HANC -+- MONSTRANCIAM + CUM + 
SPINA + CHORONE + DOMINI + DNS + IOHANNES + 
OLOMUCZENSIS + EPISCOPUS + PREPARARI + FECIT.“ 
Johann XI. Sobieslav, 1887 Bischof von Olmiitz, gilt daher als Stifter 
des Reliquiars. Aus derselben Prager Werkstatt wie der FuB des 
Reichskreuzes. 


1903 in Paris von Jacques Seligmann erworben. 


Mediaeval Art, W. Hayes Ackland Memorial Art Center, University 
of North Carolina, Chapel Hill, North Carolina, April 28 — May 20, 
1961, Catalogue Nr. 31. 

R. BERLINER, ,,Arma Christi“, Miu. Jb. 1955, S. 63, Anm. 299, 
Abb. 16, S. 65. 


Baltimore, The Walters Art Gallery, Inv.-Nr. 57.700. 


BOHMISCH, um 1410—1420 (2). 


440. 


Reliquiar des Heiligen Blutes. Tafel 18 


Bronze vergoldet mit Emailtafeln. Héhe: 60 cm, Breite: 22 cm, Tiefe: 
15 cm. 


Das Reliquiar hat die Form eines Fliigelaltares mit Mittelschrein und 
zwei beweglichen Fliigeln; dariiber einen Aufbau aus drei Fialen. 
In dem Mittelschrein befindet sich in seiner jetzigen Verwendung 
die Reliquie in einem Ostensorium. Dieses Ostensorium, eine Zutat 
des spiten 17. oder frihen 18. Jhdts., wurde fiir die Ausstellung 
herausgenommen. Links und rechts neben dem Ostensorium knien in 
dem Schrein unter Baldachinen zwei adorierende Engel, die Kerzen 
halten. Die Fliigel des Altares tragen in MaBwerkrahmen zwischen 
Rundsaulchen zwilf Emailtafeln. Als Bekrénung der Fliigel und des 
Schreines in gleicher Reihe zwiélf MaSwerkwimperge. Die mittlere 
der drei Fialen des Aufbaues ist breiter und héher konstruiert; in 
ihrer Mittelnische eine kleine Figur. Auf den seitlichen Fialen 
stehen oben auf den Kreuzblumen zwei Engelsfigiirchen. Diese Fi- 
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guren sind eine spatere Zutat des 17. Jhdts. Die Emailtafeln der 
Fliigel zeigen in den oberen Reihen sechs minnliche, in den un- 
teren sechs weibliche Heiligenfiguren und zwar von links beginnend: 
Hieronymus, Jakobus den Alteren, Petrus, Andreas, Bartholomaus und 
Wenzel; darunter Maria Magdalena, Katharina, Barbara, Margareta, 
Agnes und Hedwig. Die Tafeln sind in transluzidem Hochschnittemail 
gearbeitet und zeigen vollentfalteten weichen Stil mit betont falten- 
reicher Durchfiihrung der Gewander. Die Angabe eines Ausstellungs- 
kataloges (Mostra Artigianato Liturgico) fiir diese Emailtafeln als 
Arbeiten aus Limoges laBt sich nicht halten. Der Stil der Figuren 
zeigt deutlichen Zusammenhang mit bdhmischer Malerei des aus- 
gehenden 14. und beginnenden 15. Jhdts. Vergleichbar damit wire 
etwa ein Altar aus Bankau in Oberschlesien, zweite Halfte 14. Jhdt. 
(H. BRAUNE und E. WIESE, Schlesische Malerei und Plastik des 
Mittelalters, Leipzig 1926, Taf. 28) oder die Reste eines Altares 
im Breslauer Kunstgewerbemuseum vom Anfang des 15. Jhdts. 
(BRAUNE, WIESE, a.a.O., Taf. 175). Fir diese Zuordnung wiirde 
auch die Ikonographie der Fliigel sprechen, da die beiden Heiligen 
rechts aufen, Wenzel und Hedwig, auf den béhmisch-schlesischen 
Kreis hinweisen. Auch der Typus der Gesichter, vor allem der des 
hl. Wenzel, verweist in den angegebenen Kreis. Wenn auf Grund dieser 
Uberlegung diese Emailtafeln mit dem béhmischen Kreis in Verbindung 
gebracht werden kénnen, wire es allerdings auch méglich, daB sie 
am Rhein oder in Flandern, vermittelt durch die westeuropdische 
Verbindung der Luxemburger, hergestellt worden waren. Das Auf- 
tauchen der beiden sonst nur in bdhmischen Arbeiten vorkommenden 
Heiligen Wenzel und Hedwig wiirde in so einem Fall jedenfalls fiir 
einen ostlichen Auftrag sprechen. Diese Zuordnung wird durch die 
Form des Gehduses sehr unterstiitzt. Gerade dieser etwas derbe, ge- 
drungene und an manchen Stellen primitive Typus des Mafwerk- 
ornamentes und der Architekturteile tritt auf béhmischen und schle- 
sischen Arbeiten der Zeit um 1400 auf. Auf den Riickseiten der 
Fliigel sind vergoldete Tafelchen mit gepunzten Heiligenfiguren an- 
gebracht. Von dem Stil der Tafeln weicht der der beiden Engels- 
figuren im Schrein ab, die méglicherweise auch erst spéter in den 
Schrein gestellt worden sind. Das Bedeutendste des Stiickes sind 
ohne Zweifel die zw6lf sehr qualitatvoll gearbeiteten Emailtafeln. 
Das Reliquiar wurde zusammen mit einer Reihe anderer Reliquien 
von einem deutschen Priester namens Wambel (oder Wannball) bei 
dem Ende der venezianischen Republik in der napoleonischen Zeit 
gerettet und nach San Tomé gebracht. 

Artigianato Liturgico, Venezia 1950. 
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Catalogo della Mostra Artigianato Liturgico, Venezia 1950, S. 32, 
Nr. 71. 


Venedig, Parrochia di S. Maria Gloriosa dei Frari. 


BURGUND, 2. Hilfte 14. Jahrhundert. 
441. Becher. 


Kupfer vergoldet. Héhe: 9cm, Durchmesser: 7,2 cm. 


Das duBerst seltene Stiick zeigt in gleichmaGig auf die Oberflache 
verteilter Gravierung eine interessante Darstellung dreier Jagerinnen 
und einiger Hunde auf einer Eberjagd. Die mit langen Hosen be- 
kleideten Damen reiten im Herrensitz, was fiir die Zeit ungewéhn- 
lich ist, da diese Art zu reiten schon im 18. Jhdt. fiir Frauen abkam. 
Ihre Kleidung, vor allem der Krusel, den eine der Damen tragt, ist 
charakteristisch fiir die Mode der letzten drei Jahrzehnte des 14. Jhdts. 
Dieser Kopfschmuck wurde am hiaufigsten am Oberrhein getragen. 
(B. KURTH, Die deutschen Bildteppiche des Mittelalters, Wien 
1926, S.124). Dieses, wie auch der Stil der Figuren im Ganzen, 
besonders aber die Gesichtsbildung, setzen das Stiick im Vergleich 
zu dem ,,Spielteppich“ des Germanischen Nationalmuseums (Kat.- 
Nr. 522), in dem auch die Baume in der gleichen Weise gezeichnet 
sind wie auf diesem Becher. Weitere Vergleichsméglichkeiten, vor 
allem der Tracht, bieten einige Minnekdstchen des ausgehenden 
14. Jhdts, (siche H. KOHLHAUSSEN, Minnekastchen, Berlin 1928, 
Nr. 58—64, Taf.39). Wenn auch burgundische Mode und burgun- 
discher Stil in der Kunst der Zeit um 1400 sehr vorherrscht, so 
kénnte die doch starke Verwandtschaft zum Spielteppich fiir eine 
Lokalisierung dieses Stiickes an den Oberrhein sprechen. In Form 
und Material ist der Becher alleinstehend und wire nur etwa mit 
den beiden Hedwigs-Glasern in Breslau und Krakau und einem Glas 
im Germanischen Nationalmuseum vergleichbar (BASSERMANN- 
JORDAN). SCHAFER bestimmt den Becher auf ,,Burgund oder 
Oberrhein“, wahrend BASSERMANN-JORDAN ihn fiir ein nieder- 
deutsches oder franzésisch-flandrisches Erzeugnis halt. Als Datierung 
kommen wohl nur die letzten Jahre des 14. Jhdts. in Frage. 


Aus der Slg. Clemens, die 1921 dem Kunstgewerbemuseum Kéln 
vermacht wurde. 


Internationale Jagdausstellung Berlin 1937. 


K. SCHAFER, Die Slg. Clemens, Kéln 1923, S. 49. — E. BASSER- 
MANN-JORDAN, Die Renaissanceausstellung des Bayerischen 
Museumsvereines, IJ., Kunstgewerbe, in: Mi. Jb. 1907, S.98. — 
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F. BURGER, Ausstellung plastischer Bildwerke des 15. und 16. Jhdts., 
in: Zeitschrift fir Bildende Kiinste n. F. 18, 1907, S. 162. 


Kéln, Kunstgewerbemuseum, H 986. 


BURGUND, um 1400. 


Sechs Heftlein mit Goldemail. 


. Erstes Heftlein. 


Zum Kreis gebogener goldener Zweig mit Perlbliiten, der eine Frau 
mit ausgebreiteten Armen umschlieBt, die Blumen in den Handen 
halt. Durchmesser: 4,6 cm. 


Zweites Heftlein. 


Ormamentaler Ring, aufen mit Perlen besetzt, in der Mitte ein 
heraldisch stilisierter Adler. Durchmesser: 4,3 cm. 


Drittes Heftlein. 


Ornamentaler Ring, mit Perlen und drei gotischen Blattkrénlein (eines 
abgebrochen) besetzt. In der Mitte vier Perlen. Durchmesser: 4 cm. 


Viertes Heftlein. 


Zum Kreis gebogener Zweig mit Perlenbliiten umschlieBt die Figur 
eines naturalistisch schreitenden Adlers. Durchmesser: 4,5 cm. 


Fiinftes Heftlein. 


Zur Schlinge gebogener Zweig mit Perlenbliiten umschlieBt das Bild 
einer Jagdszene: ein Ritter holt zum Schlag gegen ein Tier aus. 
Hohe: 5,5 cm, Breite: 4,5 cm. 


Sechstes Heitlein. 


Zur Schlinge gebogener Zweig mit Perlenbliiten umschlieBt dic 
Figur einer Frau in burgundischer Tracht. Hohe: 6,2 cm, Breite: 5 cm. 
Diese Broschen vertreten die késtlichste Art des Schmucks der bur- 
gundischen Hofkunst. An ihnen verbindet sich in wohlausgewogener 
Weise starker abbildender Naturalismus mit der Kostbarkeit des 
Goldemails und dem verzierenden Charakter der Perlen. Bei allen 
iiberwiegt der pflanzliche Gesamtcharakter, wodurch sie wie ange- 
steckte Blumen aus edelstem Material wirken. Durch die Kleinheit 
und Feinheit ihrer Ausfiihrung stellen sie ganz besondere Meister- 
leistungen der Goldschmiedekunst dar. Ihr Typus findet in den eben- 
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so in Goldemail filigran gearbeiteten Gewandbesitzen des ausgehen- 
den 16. Jhdts. eine spite Nachfolge. 
Immer im Essener Miinsterschatz. 
W. SANDFORTH, Der Essener Miinsterschatz, Essen 1959 (dort 
weitere Literatur). 

Essen, Domkapitel der Miinsterkirche. 


. Heftlein. 


Gold und Email. Durchmesser: 5 cm. 


Ein zu einem Kreis gebogener Zweig mit goldenen Blattern und 
Perlenbliiten umschlieBt die Goldemail-Relieffigur eines lagernden 
Kamels. Das Stiick ist ein glanzender Vertreter dieser Gattung héfi- 
scher Schmuckstiicke, deren besonderer Reiz nicht nur in der Kost- 
barkeit des Materials, sondern vor allem in der Sicherheit ihrer Kom- 
positionen und der grofen Variation ihrer Themen liegt. 


Aus der Slg. Gasquet und der Slg. Carrand. 

Florenz, Museo Nazionale, Coll. Carrand, Inv.-Nr. 1013. 
Kette. 
Gold. Lange: 64 cm. 
Die Kette besteht aus zwei gleichmaBig abwechselnden Gliedtypen: 
dem Buchstaben C und der heraldischen Lilie. Letztere zeigt die 
Form, die in Ornamenten und Wappen des spaten 14. Jhdts. haufig 
auftritt. Der besondere Reiz des Schmuckstiickes liegt in der Fein- 
heit der Ausarbeitung, ihrem Filigrancharakter, der durch die Gleich- 
maBigkeit der Aneinanderreihung der Glieder noch besonders ge- 
hoben wird. In gewisser Weise stellt sie ein Gegenstiick zu den oft 
iiberreich mit Steinen besetzten Schmuckstiicken dieser Zeit dar und 


tritt gegen diese gerade durch ihre Feinheit und Einfachheit als be- 
sonders edles Stiick hervor. 


Drumleck Baily, Co. Dublin, John Hunt. 


BURGUND, um 1440. 


450. 


Anhinger, Bildnismedaillon. 
Gold mit Email und Chalzedon. Durchmesser: 9 cm. 


Nach links gewendetes Profilbildnis in Flachrelief eines Ritters vom 
Goldenen VlieB. Das VlieS am Kettchen freihingend auBerhalb des 
Medaillons, das mit einem Astwerkrand unten abschlieBt. Der Dar- 
gestellte ist nicht gesichert. 1598 wurde er als Maximilian I. be- 
zeichnet, dann aber als Herzog Philipp der Gute von Burgund, Stifter 


Kunstgewerbe 385 


des Goldenen VlieBes, gedoutet. Nach cinor 7eichnung in der Alber- 
tina (Wien) ware es méglich, ihn mit Robert de Masmines, dem der 
Orden 1481 verliehen wurde, zu identifizieren. Das groBartig aus- 
gefiihrte Medaillon ist ein glanzender Vertreter der burgundischen 
Hofkunst des beginnenden 15. Jhdts. Seine besondere Bedeutung liegt 
in der Verbindung des starken Realismus an dem in Stein geschnit- 
tenen Portrat mit der Prunkhaftigkeit der Gesamtwirkung in Gold 
und transluzidem Email. 

Seit 1598 in der Kunstkammer der bayerischen Herzoge in Miinchen 
nachweisbar. 

E. SCHAUSS, Historischer und beschreibender Catalog der kéniglich 
bayerischen Schatzkammer zu Miinchen, Miinchen 1879, S. 146. 
Nr. B79. — G.HABICH, Die Medaillen der italienischen Renais- 
sance, Stuttgart 1923, S.27. — E. KRIS, Meister und Meisterwerke 
der Steinschneidekunst in der italienischen Renaissance, Wien 1929, 
S.15 und 151, Abb. 11. — H. THOMA, Kronen und Kleinodien, 
Miinchen 1955, S.12 und 16, Farbtaf. S.9. — E. STEINGRABER, 
Alter Schmuck, Miinchen 1956, S.62, Farbtaf. III. — H. THOMA, 
Schatzkammer der Residenz Miinchen (Kat.), Miinchen 1958, S. 32, 


Nr. 19. Miinchen, Schatzkammer der Residenz, Kat.-Nr. 19. 


BURGUND ODER RHEINLAND, 1. Hialfte 15. Jahrhundert. 
451. Der alte Hausschmuck des fiirstlichen Gesamthauses Hohenlohe. 


25 


Tafel 33 
Gold, teilweise emailliert, mit Saphiren. Durchmesser: 36 cm. 
Die Inschrift auf den Emailgliedern: ,mhbnm* ist ungeklart. Drei 
Deutungsversuche liegen vor: ,,mein herz begehrt nach mehr“, ,,mein 
herz begehrt nicht mehr“, ,,.mein herz begehrt nach minne“ (FREE- 
DEN). Die Kette besteht aus acht Gliedern aus goldgetriebenen Blattern 
mit je einem Saphir und acht goldemaillierten, sehr naturalistischen 
Zweigen. Dazu eine wei emaillierte fiinfblattrige Rose mit einem 
Narrenkopf in Profilrelief, einem goldgetriebenen Zweig mit Blattern 
und Saphir als Anhanger, der auch gesondert mit Nadel als Brosche 
getragen werden kann. Die Bestimmung der Kette ist véllig unge- 
klart, was FREEDEN (Kat. Franconia Sacra) auch vermerkt. MUL- 
LER und STEINGRABER nehmen an, sie sei ein Geschenk an einen 
Hofnarren, was aber nicht geniigend erwiesen erscheint. Auch die 
Vermutung, das Bild des Narren sei ein Portrait Philipps des Guten 
von Burgund, 14G6t sich nicht halten. STEINGRABER wich spater 
(Alter Schmuck) von seiner Bestimmung ab und erklart die Kette 
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als Narronkottc, die bei Festmihlorm jenem gegeben werden soll, der 
dann in ,,Narrenfreiheit“ ,,sub rosa“ reden diirfe. Dagegen ist ein- 
zuwenden, dai ,,sub rosa‘“-sprechen mit Narrenfreiheit keineswegs 
identisch ist, sondern vertraulich sprechen bedeutet (bei den Rémern 
war es iiblich, eine Rose aufzuhingen, um alle Anwesenden daran 
zu erinnern, daB die hier gefiihrten Gespriche vertraulich seien). 


Viel wahrscheinlicher wire es, die Kette mit den zahlreichen roman- 
haften und romangebundenen Ritterorden der Héfe des friihen 
15. Jhdts. zusammenzubringen. Die Kostbarkeit des Objektes wiirde 
auch dieser Bestimmung entsprechen. Auch die als Hauptstiick daran 
verwendete Rose kénnte eine Beziehung zu dem fiir diese Zeit sehr 
bedeutenden Roman de la rose herstellen. Das Bild des Narren muB 
nicht unbedingt mit der Person eines Hofnarren in Zusammenhang 
stehen, da dieses iiberhaupt als Bild des durch Leidenschaft und 
Narrheit gebundenen Menschen verwendet wurde, wie etwa in Seba- 
stian Brandts Narrenschiff. Das spater urkundlich festgelegte Hohen- 
lohesche Hausgesetz, die Kette nur bei besonderen Anlassen zu 
tragen, kénnte auch auf einen derartigen urspriinglichen Verwen- 
dungszweck hinweisen. 


Abgesehen von allen Deutungsversuchen stellt die einzigartige Kette 
ein Objekt héchster kiinstlerischer Bedeutung dar. Sie ist innerhalb 
der Kunst des 15. Jhdts. ohne Gleichstiick und in der kunsthandwerk- 
lichen Ausarbeitung von héchster Qualitat. Stilistisch ist sie mit den 
burgundischen Schmuckstiicken der ersten Hialfte des 15. Jhdts. in 
Zusammenhang zu bringen, deren Gattung sie wohl in die Mitte des 
Jahrhunderts fortfiihrt. Wenn auch die Zweigglieder in ihrer Form 
sicherlich thematisch bedingt sind, so zeigen sie im Zusammenhang 
mit den getriebenen Buckellaubblattern zu seiten der Saphire jenen 
Naturalismus der Spatgotik, der fiir die Werke seit der Mitte des 
15. Jhdts. besonders charakteristisch ist. Das fiihrte FREEDEN wohl 
auch dazu, die verhaltnismaBig spate Datierung ,,um 1470“ anzu- 
geben. Dem Typus und dem Gesamteindruck nach aber gehért die 
Kette durchaus dem Kreis der burgundischen Hofkunst an, deren 
Bliitezeit in der ersten Hilfte des 15. Jhdts. gelegen war. Dafiir ist 
dieses einzigartige Stiick ein hervorragender Vertreter. Innerhalb der 
Schmuckstiicke dieser Ausstellung ist die Kette ohne Zweifel eines 
der bedeutendsten Objekte. 


Erste urkundliche Nachricht im Hohenloheschen Haus-Grundgesetz 
der Erbeinigung vom Jahre 1511. Dort wurde bestimmt, dai die 


Kette nur bei bestimmten festlichen Gelegenheiten angelegt werden 
diirfe. 
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Franconia sacra, Jubiladumsausstellung 1952, Mainfriinkisches Museum, 
Wiirzburg. 

Archiv fiir Hohenlohesche Geschichte, Ohringen 1870, Bd. II, S. 367 ff. 
— Kat. der Franconia sacra, Wiirzburg 1952, D. 31, Abb. 57. — 
TH. MULLER und E. STEINGRABER, Die franzésische Goldemail- 
plastik um 1400, in: Mi. Jb. 1954, $.58f. — E. STEINGRABER, 
Alter Schmuck, Miinchen 1956, S. 62, Abb. 92, 93. 


SchloB Neuenstein, Hohenlohe-Museum (Seniorat des 
Fiirstlichen Gesamthauses Hohenlohe). 


DEUTSCH (?), 14. oder friihes 15. Jahrhundert. 
452. Ring. 


Aus einem Stiick Saphir geschnitten. AuBerer Durchmesser: 2,4 cm, 
innerer Durchmesser: 1,3 cm. 

Nachweislich stammt dieser Ring aus dem Besitze Herzog Ernsts des 
Eisernen (1877—1424), womit fiir seine Datierung als terminus ante 
quem das Jahr 1424 feststeht. Fraglich ist indessen seine Lokalisie- 
rung und seine Funktion. Der sehr geringe innere Durchmesser 
wiirde bestenfalls die Annahme gestatten, da dieser Ring fiir den 
Finger einer Kinderhand gearbeitet wurde. Es ware aber auch még- 
lich, daB er als Bekroénung fiir einen Pokal oder fiir eine andersartige 
Goldschmiedearbeit gedacht war. Der glatte, mitgearbeitete Wappen- 
schild war vielleicht zur Aufnahme einer Gravierung bestimmt. 
Alter habsburgischer Schatzkammerbesitz. 

Goldschmiedekunst, Graz 1961, Kat.-Nr. 6. 

F. EICHLER und E. KRIS, Die Kameen im Kunsthistorischen 
Museum, Beschreibender Katalog, Wien 1927, S. 6, Anm. 4. — 
A. LHOTSKY, Festschrift des Kunsthistorischen Museums in Wien, 
II/1, Wien 1941/45, S. 44. 


Wien, Kunsthistorisches Museum, Sammlung fiir Plastik und 
Kunstgewerbe, Inv.-Nr. 2201. 


DEUTSCH, Anfang 15. Jahrhundert. 
453. Reliquienkreuz. Tafel 20 


25° 


Silber vergoldet, mit Bergkristall und Steinen. Héhe: 43 cm, Breite: 
27,2 cm, Tiefe: 18,5 cm. 

Inschrift: ,anno domini m° cccc® / xxii® feria sexta / post divisione 
appostolorum / obiit venerabilis / comes dominus lud / wicus de 
otingen / cuius anima / requiescat in pace“. 
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Auf dem kastenférmigen Sockel des Kreuzes knien vier Figuren mit 
ihren Wappenschilden und zwar: Graf Ludwig XI. von Oettingen 
(gest. 1440), der mutmaBliche Stifter des Kreuzes, seine erste Frau 
Beatrix von Helfenstein (gest. 1385) und seine beiden Séhne Wilhelm 
(gest. 1406) und Ludwig XII. (gest. 1422), zu dessen Gedachtnis das 
Kreuz angefertigt wurde (s. Inschrift). Das mit rot unterlegten Berg- 
kristallen und Halbedelsteinen geschmiickte Kreuz ist mit mittlerem 
Kasten und DreipaBenden konstruiert. In der Mitte, an den Enden 
und im Sockel enthilt es Reliquien. Das kiinstlerisch Bedeutendste 
an ihm sind die vier Figuren am Sockel, sehr qualitatvolle Vertreter 
des weichen Stiles der deutschen Plastik des beginnenden 15. Jhdts. 
Die glatte Form des Kreuzes steht stark mit den Arbeiten des aus- 
gehenden 14. Jhdts. im Zusammenhang. 


Die Urkunde einer MeBstiftung des Grafen Ludwig XI. fiir Kirch- 
heim (Lkr. Aalen-Wirttemberg), dem Hauskloster der Grafen Oet- 
tingen, vom 18. Juli 1425 erwahnt ein ,,heligtum, das wir... da- 
selbst hin haben geben“. Diese Erwaihnung betrifft méglicherweise 
das Reliquienkreuz. Vermutlich kam es bei Aufhebung des dem 
Hause Oettingen zugesprochenen Klosters 1803 wieder an die Familie 
zuriick. 


Deutsche Kunst- und kunstgewerbliche Ausstellung, Minchen 1876. 
Internationale Ausstellung von Arbeiten aus edlen Metallen und 
Legierungen, Niirnberg 1885. Schwdbische Kreis-, Industrie-, Ge- 
werbe- und Kunsthistorische Ausstellung, Augsburg 1886. Aus- 
stellung ,,Kirchliche Kunstschatze aus Bayern“, Miinchen 1930. 


SchloB8 Harburg, Firstlich Oettingen-Wallersteinsche Kunst- 
saromlung. 


DEUTSCH (MITTELRHEINISCH?), 1434—1453. 
454. Chinesische Seladonschale in gotischer Fassung. Tafel 31 


‘Schale: Lung-ch’tian-yao (China), Sung- oder Yiian-Zeit (spates 10. 


bis 14. Jhdt.). Fassung: deutsch (mittelrheinisch ?), zwischen 1434 
und 1453. 


Halbkugelférmige Schale mit Standring und Lippenrand aus dick- 
wandigem Steinzeug mit griinlicher Seladonglasur, auf dem Schalen- 
boden unter der Glasur eingepreBtes Tierzeichen; die Montierung 
aus Silber, vergoldet, teilweise emailliert, auf dem Eichelknauf ur- 


spriinglich eine Perle. Héhe (mit Deckel): 20,6cm, Durchmesser: 
16 cm. 
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Die Schale ist eines der friihesten faBbaren Beispiele fiir die Ein- 
fuhr chinesischer Keramik nach Europa und zugleich eines der be- 
deutendsten Stiicke der alten Kunstkammer der Landgrafen von 
Hessen, Sie wurde vermutlich von Graf Philipp d.A. von Katzen- 
ellenbogen von einer 1433/34 untemommenen Orientreise mitge- 
bracht, in einer einheimischen Werkstatt mit einer Fassung ver- 
sehen (nach Ausweis der beiden Wappenschilde vor dem Anfall der 
Herrschaft Dietz, d.h. vor 1453) und gelangte mit der katzenellen- 
bogischen Erbschaft in hessischen Besitz. Inventarisch ist sie zuriick- 
zuverfolgen bis zum Jahre 1483, in welchem sie als ,,Erde von 
Indien“ bezeichnet wurde. Als Erzeugungsstatte der Montierung 
wurden vermutungsweise K6ln, St. Goar, Mainz oder Frankfurt a. M. 
in Betracht gezogen. 


»Alt China in Kunst und Gewerbe“, Kassel 1928, Kat.-Nr. 42. ,,Chi- 
nesische Kunst“, Berlin 1929, Kat.-Nr. 529. ,,Mostra d’Arte cinese“, 
Venedig 1954, Kat.-Nr. 438. 


A. v. DRACH, Altere Silberarbeiten in den Kéniglichen Sammlungen 
zu Cassel, Marburg 1888, S. 5. — R. SCHMIDT, Chinesische Ke- 
ramik, Frankfurt a. M., 1924, S.36. — M. SAUERLAND, Edelmetall- 
fassungen in der Keramik (Keramik- und Glasstudien, Heft 2), Berlin 
1929, S. 24 ff. — H.TH.BOSSERT, Geschichte des Kunstgewerbes, 
Bd. 5, Berlin 1932, S. 400 f. — K. E. DEMANDT, Der spatmittelalter- 
liche Silberschatz des hessischen Fiirstenhauses, in: Hessenland, 
50. Jg. 1989. — M. FEDDERSEN, Chinesisches Kunstgewerbe, 
Braunschweig 1958, S. 49. 


Kassel, Hessisches Landesmuseum, Inv.-Nr. 240. 


ELSASS, Ende 14. Jahrhundert. 

455. Minnekdstchen. 
Weichholz. 10,3 & 19,6 * 15,2 cm. 
Auf dem Deckel: in der Bildmitte ein von Strebepfeilern gestiitzter 
Turm, auf dessen Plattform ein nackter, blinder, gefliigelter und ge- 
krénter Knabe sitzt, der sich mit der Linken auf einen langen, zum 
Boden reichenden Speer stiitzt; auf seiner Krone die Beschriftung 
,ven(v)s“ (es handelt sich offenbar um eine kombinierte Verbild- 
lichung der Gestalten ,,Amor“ und ,,Venus‘). Zu beiden Seiten des 
Turmes je ein Herr, die Macht Amors adorierend, hinter den Herren 
je eine Dame mit Schriftband (links: ,,nach - lust - ich « ger“, rechts: 
»venus * dv - mich - des - gew[er]“). An der Vorderseite: Dame mit 
Hund, Herr mit Schriftband: ,,mit + willen“. An den Schmalseiten: 
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Phyllis auf Aristoteles reitend bzw. Einhorn vor verfolgendem Jager 
in den Scho® einer Jungfrau fliichtend. An der Riickseite: Dame mit 
Hiindchen im Arm und vor ihr niedersinkender Jiingling, mit den 
Beischriften: ,,ich - mein - dich « in- tr(v)we“ (beim Mann) bzw. ,,das - 
sol « dich - nit - ger(v)we“ (bei der Dame). Im Hintergrund der Bild- 
fenster Rautenmuster. 


Das Kastchen stammt aus Magdeberg im Hegau (Bodensee), wo es 
angeblich in einem Grab gefunden worden sein soll. 1929 aus der 
Sigmaringer Sammlung erworben. 


Ausstellung der Sigmaringer Sammlungen Frankfurt a. M. 1928, 
Kat.-Nr. 900. 


H. KOHLHAUSSEN, Minnekistchen im Mittelalter, Berlin 1928, 


S. 84, Nr. 56. Frankfurt a. M., Museum fiir Kunsthandwerk, 


Inv.-Nr. 6799. 


ELSASS, um 1400. 


456. 


Minnekdstchen. 


Obstholz, Eisenbeschlage. 10,8 X 238 K 15 cm. 


Auf dem Deckel und an den vier Seiten geschnitzte Bildfelder mit 
figiirlichen Darstellungen, und zwar: Auf dem Deckel drei hoch- 
rechteckige Giebelfelder: im linken eine Dame, die einem Jiingling 
das Herz aus dem Leibe zu reifSen sucht, mit Schriftband: ,,dime - 
hercen - ich - geswer- bin“ (deinem Herzen bereite ich Schmerzen), 
im mittleren die Dame, die das Herz des Jiinglings nach ihrem Sinn 
schmiedet, mit Schriftband: ,,dis - mach -ich- noch > mime: sin“ (dies 
mache ich nach meinem Sinn), im rechten ein wilder Mann als 
Hirschreiter. An den Seitenwianden allegorische Tiergestalten in 
runden Medaillons; an der Vorderseite: links ein Elefant als Trager 
einer mittelalterlichen Burganlage (als Symbol der Kraft), mit der 
Beischrift: ,,mi- kraft -nvt- trvg“ (Meine Kraft triigt nicht), rechts 
ein Falke mit gespreiztem Gefieder, Falkenhaubchen und _langer 
Feder (Symbol der Gedanken, die zu der Geliebten hineilen), mit 
der Beischrift: ,,zu-dir-ich-flvge* (ich fliege zu dir); an der 
rechten Seite: heraldischer Adler zwischen vier leeren, ehemals wahr- 
scheinlich zur Aufnahme von Wappen bestimmten Schilden; an der 
Riickseite: bogenschieBender Affe mit kugelbeschwertem Halseisen 
(Symbol der Unkeuschheit, die zu keinem Ziele gelangt), mit der 
Beischrift: ,,ich - spa - wit - vn - trif- nvt“ (ich spanne weit und treffe 
nichts); an der linken Seite: Hund mit Halsschelle und Schriftband: 
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»ich + halt + trwe“ (ich halte Treue). Innenfutter: weiBliches Leder 
mit rotem Bliitenmuster und Minuskelbuchstaben ,,e“ und ,i‘. Ein 
sehr verwandtes Kastchen befindet sich im Louvre, Paris (KOHL- 
HAUSSEN, Nr. 62). 


Aus der Sammlung Wallraf, 1824 der Stadt Kéln vermacht. 


H. KOHLHAUSSEN, Minnekistchen im Mittelalter, Berlin 1928, 
S. 85 f., Nr. 61. 


Kéln, Kunstgewerbemuseum der Stadt Kéln, Inv.-Nr. A 583. 


ELSASS, um 1400. 
457. Minnekistchen. 


Weichholz, Eisenbeschlage. 9,5 X 22 * 14,5 cm. 


Auf dem Deckel: drei hochrechteckige Felder mit Giebeln; links 
Falke mit Schriftband: ,,ich - ger - dinre - frut - von- minen“ (ich be- 
gehre deiner Minne Frucht); in der Mitte: Dame mit granatapfel- 
artiger Frucht und Schriftband: ,,mir - ist - trost - inne“ (das tréstet 
mich); rechts: zur Dame gewendeter, heraldischer steigender Lowe 
mit dem Neujahrswunsch: ,,ein - selig - jor - solt- dv- gewinnen“, An 
der Vorderseite: links gekrénte Harpyie mit Schriftband: ,,frowelich - 
bilde“, dessen Fortsetzung rechts: ,,mahet - mich - wilde“ in das Me- 
daillon mit der Darstellung eines wilden Mannes mit geschultertem 
Hasen hineinragt. An den Schmalseiten: ein Hund (Symbol der Treue) 
bzw. ein Elefant mit Burg auf dem Riicken (Symbol der Kraft). An 
der Riickseite: Gefliigelter Greif mit der tiber Brombeerranken ge- 
schlingelten Inschrift: ,,one - vverdrisen - sol -es+ sin: uwer~ (ohne 
Euch iiberdriissig zu werden soll es [namlich das Kastchen] Euer sein). 
Stilistisch und ikonographisch ist dieses Kiastchen engstens ver- 
wandt mit dem ebenfalls in dieser Ausstellung gezeigten Kastchen 
Kat.-Nr. 456. 


Mit der Sammlung Sauvageot im Jahre 1856 als Geschenk an den 
Louvre. Sauvageot hatte es im Jahre 1842 auf der Versteigerung der 
Sammlung des Prinzen von Bayern gekauft; nach Sauvageots hand- 
schriftlicher Notiz soll es einst einem Grafen von ,,Ruppelstein™ ge- 
hért haben. ,,Ruppelstein“ ist héchstwahrscheinlich eine Verball- 
hornung aus ,,Rappoltstein“; auf das Geschlecht der Grafen von 
Rappoltstein, der Pfeifferkénige des ElsaB, verweist nicht nur die 
bayerische Erbfolge des Geschlechts im 17. Jhdt., sondern auch der 
Wappenléwe, der seit der Erheiratung der Herrschaft Geroldseck 
im Rappoltsteinschen Wappen sa und der auf unserem Kistchen 
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den Neujahrswunsch iibermittelt. 1930 als Depositum an das Musée 
Cluny. 
H. KOHLHAUSSEN, Minnekistchen im Mittelalter, Berlin 1928, 


S. 86, Nr. 62. Paris, Musée Cluny, Inv.-Nr. CL 21 351. 


ENGLISCH, spites 14. Jahrhundert. 


458. 


Der ,,Studley“-Becher. Tafel 30 
Silber vergoldet. Héhe: 14cm, Durchmesser: 14,5 cm. 


Breit gedffnete einfache Form eines Trinkbechers auf ringférmigem, 
mit einfachem Durchbruchsomament verziertem Fu. Dazu ein 
leicht spitz, zulaufender Deckel mit Knauf. Die Dekoration des 
Bechers und des Deckels besteht zur Hauptsache aus dem Alphabet 
(ohne j, u und w) in altenglischer spatgotischer Minuskel des spaten 
14. Jhdts. und einem kleinen Kreuz. Auf Becher und Deckel ist 
dieses in jeweils zwei Zeilen in eine einfache Ranke eingesetzt. Buch- 
staben und Ranke sind graviert auf fein gepunztem Grund. Die 
Form des Bechers entspricht der gebrauchlichen des spaten 14. und 
friihen 15. Jhdts., die meist aus gemasertem Holz gearbeitet war. 
Diese oft mit Silber oder vergoldetem Metall beschlagenen Becher 
tragen Zeichen und Inschriften religissen oder magischen Inhalts. 
Die Inschrift auf dem hier vorliegenden Stiick ist bisher nicht ge- 
deutet. Die letzte kirchliche Werwendung dieses Bechers im 19. Jhdt. 
als Almosenschale entsprach der urspriinglichen Bestimmung keines- 
falls. Durch die Erhaltung seines Deckels, der bei den meisten der- 
artigen Stiicken verloren ging, gehért dieses Stiick zu den seltenen 
vollstandigen Exemplaren seiner Art. 

Aus der Studley-Royal-Church bei Ripon, Yorkshire. 


C. J. JACKSON, Illustrated History of English Plate, 1911, S. 124. — 
C.C. OMAN, English Domestic Silver, 1958, S. 20. 


London, Victoria and Albert Museum, M. 1-1914. 


ENGLISCH, 1. Halfte 15. Jahrhundert. 
459. Johannesschiissel. Tafel 37 


Alabasterrelief mit Resten der urspriinglichen Vergoldung und Be- 
malung. 26 X 20,3 cm. 

Das Haupt des Tdufers liegt auf einer Schiissel, auf deren Rand die 
Worte ,,Caput sci ihohanis baptistei disco“ (sic!) stehen und die von 
den Figuren der Heiligen Petrus, Thomas Becket, von Maria mit 
dem Jesuskind sowie der hl. Katharina flankiert wird. Oberhalb der 
Schiissel halten zwei Engel die Seele des hl. Johannes, die durch 
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einen kleinen Kopf symbolisiert wird, in einem gefaltelten Tuch; 
seitlich davon ist nur mehr einer der diese Szene flankierenden 
Engel erhalten. Am unteren Rand ist das Lamm Gottes zwischen 
zwei die Schiissel tragenden Engeln dargestellt. Die Wunde auf der 
Stime des Taufers steht mit der Schddelreliquie in Amiens im Zu- 
sammenhang und rihrt der franzésischen Tradition nach daher, daB 
Herodias mit einem Messer noch in das abgeschlagene Haupt ge- 
stochen haben soll. 

In das weiche Material des Alabasters wurde im wesentlichen nur 
die Grundform geschnitten, der Malerei blieb es vorbehalten, die 
Details auszufiihren. Daher ist der heutige Eindruck durch die Be- 
schadigung der Polychromierung gestort. 

Scarisbrick Hall, Lancs, Nelson Collection; Hildburgh Collection. 
PH. NELSON, in: Archaeological Journal, LXXXIII, 1926, S. 33. 


London, Victoria and Albert Museum, Inv.-Nr. A. 164-1946. 


ENGLISCH, um 1450. 

460. Becher mit Deckel. Tafel 28 
Silber teilvergoldet. Héhe: 35 cm. 
Betont einfache, glatte Form. Spitzzulaufender Deckel mit groBem 
kugelférmigen Knauf. Sparsame gleichmafige gotische Dekoration 
am Fu, Cuppaansatz, Mundrand und Spitze. Die kiinstlerische Be- 
deutung dieses sehr qualitétvollen Bechers, der wohl ein Ciborium 
ist, liegt in der wohlausgewogenen, ganz einfachen Form. Bester Ver- 
treter des einfachen Typus gegen den iiberreich dekorierten. Ver- 
gleichbar mit der StraBburger Pyxis (Kat.-Nr. 503) und dem Ciborium 
aus Utrecht (Kat.-Nr. 510). Diese beiden Stiicke, von denen das 
zweite durch Inschrift auf das Jahr 1876 datierbar ist, wiirden aller- 
dings fiir eine viel friihere Datierung dieses Stiickes sprechen, fiir 
das die Zeit um 1400 vorgeschlagen werden miibte. 
» Treasures of the West Country“, Bristol 1937. ,,Silver Treasures from 
English Churches“, Christies, London 1955. 

Parish of Lacock, Wiltshire. 


FLANDERN-BURGUND (?), um 1425. 

461. MeBkelch der Schiitzen von Gouda (mit Patene). Tafel 26 
Vergoldetes Silber, silberne Verzierungen und Email. Hdéhe: 25 cm, 
Breite der Cuppa: 14,1 cm, des FuBes: 22,5 cm. 

Sehr prunkvoller, reich dekorierter Kelch mit weitausladendem Acht- 
paBfuB. Auf dem Fu acht Felder mit Emailbildern, dariiber acht 
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Figuren. Ein reichgegliederter architekturartiger Schaft mit starkem, 
facettiertem und mit Rosetten geziertem Nodus fiihrt zur Cuppa 
iiber, die als glatte Goldschale in einem Ornamentbecher reichster 
Verzierungen sitzt. Dieser besteht aus getriebenem Blattornament und 
acht silbergetriebenen Medaillons mit Rosetten. Die Ornamentik des 
Schaftes zeigt den Stil des Anfangs des 15. Jhdts., wahrend die Blatt- 
ornamentik der Cuppa die reiche, in der spteren 1. Halfte des Jahr- 
hunderts iibliche Form aufweist. AuBen um den AchtpaBfuB sitzen 
acht recht bewegt gezeigte wappenhaltende Engel. Die wichtigste 
Dekoration dieses FuBes besteht aber aus acht Emailbildern mit 
Szenen aus der Passion, die den linearen, leicht expressiven Stil der 
Zeit um 1400 aufweisen. Uber diesen Bildern sitzen am Schaftansatz 
mannliche biartige Figiirchen, die méglicherweise die vier grofen 
Propheten und die vier Evangelisten darstellen. Diese reiche Bilder- 
und Plastikfolge der FuSdekoration macht den Kelch zu einem sehr 
bedeutenden Stiick. Aber auch die Pflanzenornamentik des Schaftes und 
der Cuppa ist trotz ihres Reichtums von gréBter Ausgewogenheit. Die 
GroBenverhaltnisse des weitausladenden FuBes und des _ starken 
Nodus zu der verhaltnismaBig kleinen Cuppa entsprechen dem dama- 
ligen Gebrauch ebenso wie dem Bediirfnis nach gré$tmoglichster 
Prunkentfaltung, dem Schaft und Fu8 unterworfen sind. Der Kelch 
steht den Erzeugnissen des burgundisches Hofes sehr nahe. Ab 1427 
ist er am Altar der Goudaer Schiitzen nachweisbar. Als Stiftung der 
Grifin von Holland, Jacoba von Bayem, ist seine flandrische Ent- 
stehung in gewisser Weise wahrscheinlich, da die Wittelsbacher von 
1845 bis 1483 die Grafschaft Holland innehatten, die anschlieBend an 
das Herzogtum Burgund iiberging. 


Zuerst am Altar der Goudaer Schiitzen in der St. Johannkirche. Zur 
Zeit der Reformation von der Stadt iibernommen. 


Amsterdam 1951, Nr. 243. Amsterdam 1958, Nr. 370. 


Kat. vom Goudaer stadtischen Museum, Nr. 212. — J. C. OVER- 
VOORDE, in: Bulletin van de ned. Oudheidkundige, Bond 1910, 86. 


Gouda, Stadtisches Museum ,,Het Catharina Gasthuis“, 
80647. 


FRANKREICH, um 1380. 


462. 


Frauengiirtel. Tafel 32 


Roter Goldbrokat, Samt, vergoldetes Silber, Email, eine Perle. 


Male: das Band ca. 167 cm lang, ca. 1,7 cm breit, Zunge und Senkel 
ca. 4,5 cm breit. 
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Borte aus Goldbrokat, mit roter Seide, innen roter Samt, mit 
72 ovalen und runden Besatzstiicken aus vergoldetem Silber mit 
Emaileinlagen, die abwechselnd einen Schwan und einen Wiirfel mit 
vier Punkten darstellen. Nahe der Zunge aufgesetzt ein rechteckiger 
Haken aus verschlungenen Bandern mit abschlieBender Zahnleiste. 
Die beiden Enden des Bandes von Hiilsen umfaBt, die zu Zunge 
und Senkel iiberleiten. Zunge und Senkel: gegossene, durchbrochene, 
silbervergoldete Mafwerk-Rosetten, hinterlegt mit blauem, trans- 
lucidem Email, davor in der Mitte je ein Madonnenfigiirchen. Auf 
der Riickseite des mit einer Perle verzierten Senkels inmitten des 
gleichen MaBwerkes eine Heilige vor braunrotem Emailgrund, An 
der Zunge ein von einem Engel gehaltener Haken, der in vier Osen 
auf der Riickseite des Giirtels eingreifen kann. 


Aus der Slg. E. Odiot, Paris, in der sich ein zweiter, fast gleicher 
Giirtel befand. Angeblich beide zusammen gefunden in einem Zinn- 
topf, der im Felsgestein vergraben war. — Erworben 1898 von 
Hekscher, Wien. 


Versteigerungskat. der Slg. E. Odiot, Paris, Hotel Drouot, 24. und 
25. April 1889, Nr. 59. 


Ehemals Staatliche Museen Berlin, Kunstgewerbemuseum, 
Inv.-Nr. 98, 28. 


FRANKREICH, um 1400. 


463. Statuette einer Verkiindigungsmaria. 
Silber vergoldet, bemalt. Héhe: 18 cm. 


Kleine Marienstatuette mit einer Lilie in der linken Hand. Die tiber- 
aus zarte Haltung und weiche Gesamtform der Statuarik dieser Figur, 
verbunden mit den reichen Falten ihrer héfischen Gewandung macht 
dieses Stiick zu einem der besten Vertreter franzésischer Hofkunst 
des beginnenden 15. Jhdts. Die Figur fiihrt durch ihren Gesichts- 
ausdruck und ihre elegante Linienfiihrung zu dem Typus der ,,sch6- 
nen Madonnen“ iiber. 


Aus der Slg. Guilhou und Oppenheimer. 


London, Burlington House, 1932, ,,French Art“, Kat.-Nr. 580 C. Paris, 
Bibliothéque Nationale, 1955, ,,Les Manuscrits 4 Peintures, en France, 
des XIJJe au XVIe s.“, Kat.-Nr. XI. 


P. VERLET, Bulletin des Musées de France, Janvier 1937, S.6—7. 
Paris, Louvre, Département des Objets d’Art, Inv.-Nr. OA 8946. 
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FRANKREICH, um 1400. 


464. Maria lactans. 


Goldemail. Héhe: 9 cm, Breite: 7,5 cm. 

Kleine linksgewendete Figur der stillenden Maria, die ehemals wohl 
in einem runden Rahmen eingefiigt war. MULLER und STEIN- 
GRABER bringen das Fragment mit einer Reihe von Pax-Tafeln in 
Zusammenhang. Der Typus der Maria lactans, der von dem byzan- 
tinischen Typus der Galaktotrophousa abzuleiten ist, tritt um die 
Wende des 18. zum 14. Jhdt. in der westlichen Kunst auf und stellt 
in seiner gefiihlvollen und menschlich nahen Art einen der wichtig- 
sten Marientypen der Trecentomalerei dar. Das sehr qualitatvolle 
Fragment steht wohl mit den groBen Werken der franzésischen Gold- 
emailplastik wie den Figuren des Reliquiars aus der Chapelle de 
Y’Ordre du Saint-Esprit (Kat.-Nr. 468) in Zusammenhang. 


Aus der Slg. Zouche. 


TH. MULLER und E. STEINGRABER, Die franzésische Goldemail- 
plastik um 1400, in: Mii. Jb. 1954, S. 49—50. 


London, Victoria and Albert Museum, 829-1891. 


. Paxtafel. 


Kupfer vergoldet, mit Email. Héhe: 12,5 cm, Breite: 7,5 cm. 
Thronender Gottvater, der den gekreuzigten Christus mit ausgebrei- 
teten Armen halt. Links und rechts neben dem Haupt Gottvaters in 
einem Wolkenkranz Sonne und Mond. Zu beiden Seiten des Thrones 
die Wappen von Gilles Malet, Vicomte von Corbeil (gest. 1410/11, 
Bibliothekar Karls V. von Frankreich) und seiner Frau Nicole de 
Chambly. Die auBere Umfassung zeigt eine gotische Blattreihe, das 
Innenbild eine sehr strenge Form einer Art des ,,Gnadenstuhles“, 
dessen Hauptgewicht in der majestitischen Darsteliung Gottvaters 
liegt und das damit eine hochmittelalterliche Tradition fortfiihrt. 

Die ,,Paxtafel“ — Osculatorium oder Pacificale — wird erstmals 
1248 in englischen Didzesanstatuten fiir den Friedensku8 wahrend 
des Hochamtes genannt. Bis zum 15. Jhdt. kam dieser Gebrauch im 
ganzen Gebiet der katholischen Kirche in Ubung. Auch spiter 
wurde das ,,instrumentum pacis“ durch Karl V., das Missale Pius’ V. 
und ein Ceremoniale episcoporum von 1600 weiter empfohlen. Diese 
Tafeln, die das Bild Christi zeigten oder Reliquien enthielten (,,ima- 
ginem Christi aut sanctorum reliquias continentem .. .“‘ — Augustiner- 
ménch Joh. Bechofen um 1400), wurden nach einer stindischen 
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Rangordnung zum Ku herumgereicht. Durch aus dieser Rang- 
ordnung entstehende MiBbrauche kamen die Tafeln spater aus der 
Ubung. (BRAUN, Das christl. Altargerat, $.557—572. — FRANZ, 
Die Messe, S.594. — J. A. JUNGMANN, Missarium solemnia, Wien 
1948, II, S. 398 ff.) 


London, Victoria and Albert Museum, 1148—1864. 


FRANKREICH, wahrscheinlich PARIS, um 1400. 
466. Fliigelaltirchen. Tafel 40 


Gold, emailliert. Hohe: 12,7 cm, Breite, gedffnet: 12,7 cm. 


Bei gedffnetem Schrein zeigt der Altar eine Schmerzensgruppe auf 
drei Fliigel verteilt. In der Mitte die vollplastische, opak emaillierte 
Gruppe des Schmerzensmannes von einem Engel gehalten, auf dem 
linken Fliigel die trauernde Maria unter dem von einem Engel ge- 
haltenen leeren Kreuz, auf dem rechten Fliigel den trauernden Evan- 
gelisten Johannes unter der von einem Engel gehaltenen Lanze. Die 
Bilder sind kompositionell aufeinander bezogen und ergeben so eine 
zur Mitte hin steigerungsreiche Einheit. Der plastischen Mittel- 
gruppe entspricht eine rdumliche Behandlung der Schreinarchitektur 
aus schlanken Saéulchen und Rundbogen mit Ma werkfiillungen, die 
auf den Fliigeln in einfacher reliefartiger Weise abgewandelt wird. 
Uber einem ornamentierten Gebalk des Schreines erhebt sich eine 
vollplastische Gruppe der Marienkrénung in der etwas ungewdhn- 
lichen Art der vor dem thronenden Gottvater zur Krénung knienden 
Maria, die links und rechts neben der dreiteiligen Thronriickwand 
von knienden Engeln flankiert wird. Auch diese Gruppe ist einheit- 
lich komponiert und erginzt die Linienfiihrung der unteren Gruppe 
in sehr abgewogener Weise. Die Riickseiten der Fliigel zeigen in 
geschlossenem Zustand die Figuren des hl. Johannes des Taufers und 
der hl. Katharina unter einer einfachen spitzbogigen Umrahmung. 
Diese Figuren sind im Tiefschnitt ausgefihrt und mit transluzidem 
Email iiberzogen. Auch der geschlossene Zustand ergibt eine sehr 
einheitliche, wohlausgewogene Komposition der Heiligenfiguren mit 
der plastischen Gruppe der Bekrénung. 


Ikonographisch ist dieses Stiick ein glanzendes Beispiel fiir den wich- 
tigen Typus des Schmerzensmannbildes, ein eucharistisches Thema, 
dessen bedeutsamste Ausbildung das Bild der Gregorsmesse darstellt. 
Dieses Bild Christi — von Engeln gehalten im offenen Grab stehend 
und von den Leidenswerkzeugen umgeben — ist nicht als Illustration 
der Passion, sondern als Meditation tiber das Leiden und die 
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Verbindung des als Mensch toten, als Gott aber lebenden Christus 
gedacht und entstammt den theologischen Uberlegungen des Hoch- 
mittelalters. 


Ein ikonographisch diesem Altar sehr verwandtes, wohl aber etwas 
spiteres Stiick ist eine Stickerei aus Chartres (Kat.-Nr. 531). Der 
Stil der Figuren und die glinzend durchgefiihrte Komposition ma- 
chen die Zuordnung dieses Altares zu einer Pariser Goldschmiede- 
und Emailwerkstatt sehr wahrscheinlich und bringen ihn in Ver- 
bindung mit dem ,,Goldenen Réssel“ in Altétting, dem Dornreliquiar 
im British Museum, den Figuren des Reliquiars der Chapell de 
VOrdre du Saint-Esprit (Kat.-Nr. 468) und denen des Reliquiars 
von Montalto. Ohne Zweifel gehért er zu den ganz bedeutenden 
Goldschmiedearbeiten der Zeit um 1400. Von besonders ikono- 
graphischem Interesse ist noch die in feiner Punzierung durch- 
gefiihrte Riickseite des Mittelschreines. Auf ihr ist Mariae Tod und 
Himmelfahrt dargestellt um ein Reliquientiirchen herum, auf dem 
das Veronikabild Christi abgebildet ist. In Tod und Himmelfahrt 
Mariens wird die Muttergottes von Engeln gehalten, wodurch dieses 
Bild nicht etwa mit dem byzantinischen Typus der Koimesis, sondern 
mit westlichen Erfindungen und Uberlegungen in Zusammenhang 
zu bringen ist. Das Christusbild in der Mitte bringt dagegen eine 
Paraphrase tiber den aus dem Osten stammenden Ikonentypus, der 
»Vera Ikon“, dem wahrhaften Bild Christi auf dem Mandilion. Der 
Stil der Figuren entspricht vollends dem der Figuren der Vorder- 
seite. Der Wolkenkranz um die himmelfahrende Maria wie auch die 
sitzende Darstellung im Strahlenkranz zeigt eine Form, die im 
spaten 14. Jhdt. z.B. auf Tapisserien der Apokalypse von Angers 
(Kat.-Nr. 520) bereits auftaucht. Dieser entspricht auch das Ranken- 
ornament auf der Riickseite des bekrénenden Thrones. 


Aus der Slg. E. Gutmann, Dr. F. Mannheimer. 


TH. MULLER und E. STEINGRABER, Die franzésische Goldemail- 
plastik um 1400, in: Mii. Jb. 1954, S. 48, 72. 


Amsterdam, Rijksmuseum, 17045. 


FRANKREICH-BURGUND, um 1400. 


467. 


Sardonyxcameo mit Darstellung der Engelpieta. 


Sechseckiger, zweischichtiger Sardonyxcameo, der Grund _bliulich- 
schwarz, die Darstellung in sehr flachem Relief aus der weiBlichen 
Schichte geschnitten. Die Fassung Gold (?), wei und schwarz 
emailliert. Hohe: 9,9 cm, Breite: 10,2 cm (mit Fassung). 
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Die Lokalisierung dieser Kamee in den Bereich der franzésisch- 
burgundischen Hofkunst der Zeit um 1400 ergibt sich einerseits aus 
dem Stil des Stiickes (zu vergleichen waren in dieser Hinsicht ver- 
schiedene Beispiele der franzésischen Buchmalerei und vor allem die 
Erzeugnisse der franzésischen Goldemailplastik um 1400), und ander- 
seits aus ikonographischen Griinden; es konnte namlich nachgewiesen 
werden, daB der Typus der ganzfigurigen Engelpieta, bei welcher 
ein aufrechtstehender Engel den zusammensinkenden Leichnam 
Christi stiitzt, gerade fiir den franzésischen Bereich charakteristisch 
ist (vgl. G. VON DER OSTEN, Engelpieta, in: Reallexikon zur deut- 
schen Kunstgeschichte, Bd. V, S.611; vgl. im iibrigen auch Kat.- 
Nr. 400). Thematisch ahnliche Stiicke kommen in franzésischen und 
burgundischen Schatzinventaren der zweiten Hialfte des 14. Jhdts. 
mehrfach vor; sehr verwandt ist ferner eine etwa zeitgleiche matt- 
blaue Glaspaste im Bargello, Florenz (WENTZEL, S. 257, Abb. 28). 
Man wird diese Kamee zweifellos als das bedeutendste der bisher 
bekanntgewordenen Werke der franzésisch-burgundischen Gemmo- 
glyptik der Zeit um 1400 bezeichnen diirfen. — Die Fassung ist 
eine Arbeit aus der Mitte des 17. Jhdts. 


Alter mediceischer Kunstkammerbesitz. 


E. KRIS, Meister und Meisterwerke der Steinschneidekunst der 
italienischen Renaissance, Wien 1929, S. 14 und 151, Nr. 6, — 
TH. MULLER und E. STEINGRABER, Franzésische Goldemail- 
plastik um 1400, in: Mi. Jb. 1954, S. 48. — E. STEINGRABER, 
Alter Schmuck, Miinchen 1956, S.61. — H. WENTZEL, Mittelalter- 
liche Gemmen in den Sammlungen Italiens, in: Mitteilungen des 
Kunsthistorischen Institutes in Florenz, 7., 1956, S. 259, Nr. 103. 


Florenz, Palazzo Pitti, Museo degli Argenti, Inv.-Nr. 103. 


FRANZOSISCH, Anfang 15. Jahrhundert. 

468. Reliquiar aus der Chapelle de Ordre du Saint-Esprit. Tafel 19 
Gold, Silber, Email, Edelsteine und Perlen. Héhe: 44,5 cm, Breite: 
15 cm. 
Monstranzenform auf Sockel mit vier Saiulchen. Reicher, mit goti- 
schem MaBwerk gegliederter Baldachinaufbau mit Fialen und ab- 
schlieBender Kreuzblume mit Steinen und Perlen reich besetzt. In 
die blau emaillierten Nischen, deren Riickwainde mit weiSem Oma- 
ment geziert sind, sind Figuren mit roten Gewdndern und weifen 
Ma&nteln eingesetzt. In der Sockelnische die hl. Barbara, dariiber in 
der Mittelnische Gottvater, der ehemals Christus am Kreuz hielt (ver- 
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loren), zwischen je zwei tibereinandergestellten Nischen mit je etnem 
Apostel. Dariiber die hl. Maria (ohne Kind! verloren?) zwischen den 
Heiligen Elisabeth und Katharina. In der Nische der Spitze eine 
Salvatormundi-Figur. Die Riickseite besteht aus einem Gefiige von 
Tiirchen fiir die Reliquien. Diese Tiirchen sind mit einer breit- 
gravierten gotischen Stechblattranke verziert. Am Sockel auf einem 
gesondert aufgesetzten Ovalschild das gravierte Wappen Kénig Hein- 
richs III. (1574—1589). MULLER und STEINGRABER bringen 
dieses Reliquiar mit dem ,,Goldenen Réssel“ in Altétting, dem Dorn- 
reliquiar im Britischen Museum und dem Reliquiar Sixtus’ V. in 
Montalto in Zusammenhang, die alle wohl einer Pariser Werkstatt 
der Zeit um 1400 entstammen. Das ,,Goldene Rossel“ ist einwand- 
frei in die Zeit des Jahres 1403 datierbar. Mit Recht erklaren 
MULLER und STEINGRABER fiir die Figuren die ,,trecentistische 
Abkunft“ und folgern daraus eine Datierung um 1390—1400. Ver- 
wunderlich ist dafiir aber der Aufbau, die MaBwerkornamentik und 
das Ornament der Riickseite. Zwischen dem Stil dieser Elemente 
und dem der Figuren besteht eine gewisse Diskrepanz. Auch ist der 
Aufbau des ,,Goldenen Réssels“ wie der des Dornreliquiars ein von 
diesem vollig verschiedener, der anderseits dem Amsterdamer Fliigel- 
altarchen (Kat.-Nr. 466), das diesen Stiicken wohl sehr nahesteht, 
auch durchaus entspricht. Die beiden wichtigen Stiicke: das ,,Goldene 
Réssel“ und das Dornreliquiar sind nun aber durch Verzeichnisse und 
Beschreibungen, das erste von 1404, das zweite von 1408, in ihrer 
Entstehung am Beginn des 15. Jhdts. einwandfrei gesichert. Das Re- 
liquiar Sixtus’ V. wird erst 1457 erwdhnt, wobei aber die Fassung nicht 
genannt wurde, die erst 1461 entstanden zu sein scheint. Das Reliquiar 
des Ordre du Saint-Esprit wird aber erst im ,,Inventaire des joyaux 
de la couronne de France“ von 1561 erwahnt. So gewiB der Stil der 
Figuren fiir die Zeit knapp vor oder um 1400 spricht, so sicher deren 
Beziehung zum Figurenstil der anderen genannten Kostbarkeiten 
ist, so folgt daraus wohl noch nicht, daB der heute bestehende Aufbau 
auch aus dieser Zeit stammt. Dessen Stil spricht viel eher fiir eine 
wesentlich spitere Entstehung — nach der Mitte des 15. Jhdts. — aus 
einer Zeit, aus der iiber das Geschick des Gegenstandes auch nichts 
bekannt ist. Abgesehen von dieser Datierungsfrage gehéren die hier 
eingesetzten Figuren ohne Zweifel zu den ganz bedeutenden Werken 
jener Pariser Goldschmiedewerkstatte, der Zeit um 1400 und damit 
zu den wichtigsten Leistungen der franzésichen Hofkunst dieser 
Epoche. Auch die Fassung ist von héchster kiinstlerischer Qualitat. 
Dazu kommt das aufs duBerste interessante Phanomen der Umsetzung 
sakraler Objekte in die Art der Pretiosen, die fiir die Absicht der 
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Hote des friihen 15. Jhdts. so bezeichnend ist: daB jeder Gegenstand 
durch das Uberbesetzen mit Edelsteinen einen strahlenden und iiber- 
aus kostbaren Charakter erhalten soll. Diese Absicht hat sich aus der 
Zeit um 1400 jedenfalls bis in die Mitte des 15. Jhdts. gleichmaBig 
erhalten. Unter den Goldgegenstanden dieser Ausstellung stellt dieses 
Reliquiar in jeder Weise eines der glanzvollen Hauptstiicke dar. 

Aus dem franzésischen Kronschatz von Kénig Heinrich III. in den 
Trésor de l’Ordre du Saint-Esprit in Paris gestiftet. 


MULLER und STEINGRABER, Die franzésische Goldemailplastik 
um 1400, in: Mii. Jb. 1954, S.66. — J. LABARTE, Histoire des arts 
industriels au moyen-dge et a l’poque de la Renaissance, II, Paris 
1864, S. 352. — A. MICHEL, Histoire de |]’Art, III, 2, Paris 1908, 
S.871. — MARQUET DE VASSELOT, Musée National du Louvre, 
Catalogue Sommaire de l’Orfévrerie, de ]’Emaillerie et de Gemmes, 
Paris 1914, Nr. 147. — M. FRANKENBURGER, Zur Geschichte des 
Ingolstadter und Landshuter Herzogschatzes und des Stiftes Alt- 
Otting, Repert. fiir Kunstwiss., XLIV, 1923, S.43. — W. BURGER, 
Abendlandische Schmelzarbeiten, Berlin 1930, S. 151. — P. VERLET, 
in: Bull. de la Société Nationale des Antiquaires de France 1948, 
Séance du 11 Février. 


Paris, Louvre, Département des Objets d’Art, MR 552. 


FRANKREICH, Anfang 15. Jahrhundert. 
469. Vier Medaillons. Tafel 35 


26 


Goldemail. Durchmesser: 6,9 cm. 


Die vier gleichartig behandelten Bilder zeigen ohne Architektur- 
umrahmung mit leichten Andeutungen von Landschaft vielfigurige 
Szenen aus dem Leben Christi: Die Taufe im Jordan, die Geibelung, 
das Annageln an das Kreuz vor dessen Aufrichtung und Christus am 
Kreuz bei der Reichung des Schwammes. Das erste Bild — die Taufe 
Christi — tragt den Charakter grofer Ruhe und Feierlichkeit, ver- 
bunden mit dem Aufbau einer verhdltnismaiBig strengen Zentral- 
komposition. Die drei Passionsszenen zeigen dagegen, bei gleich- 
artiger stilistischer Behandlung der Hauptfiguren, starke Drastik und 
Eindringlichkeit bei grober Bewegtheit und Schrigkompositionen in 
Durchfiihrung und Aufbau. So sehr die Hauptfiguren, vor allem die 
Figur Christi den stilistischen Gesetzen des ,,weichen“ Stiles um 1400 
angehoren, ist in den Nebenfiguren, vor allem denen, die in GeiBe- 
lung und Kreuzigung das Leiden reprasentieren, ein starker Realismus 
und Drastik der iibersteigerten Bewegungen ausgedriickt. Dieser 
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Realismus gehért wohl schon dem Stil der etwas vorgeriickten ersten 
Hilfte des 15. Jhdts. an. Dafiir sind die spottenden Figuren rechts 
neben dem Kreuz auf der letzten Tafel und der Mann mit dem 
Hammer auf der Kreuzigungstafel besonders charakteristisch. In 
dieser Szene ist die die Hand Christi kiissende Magdalena weiterhin 
auffallend. Diese blockhaft zusammengeschlossene Figur entstammt 
der italienischen Malerei des Trecento, der Nachfolge nach Giotto. 
Damit sind diese vier Emailmedaillons glanzende Vertreter der stili- 
stischen Uberschneidungen in der Malerei der ersten Hialfte des 
15. Jhdts. 

J. MARQUET DE VASSELOT, Catalogue de ]’Orfévrerie, Paris 1914, 
No, 141—144. 


Paris, Louvre, Département des Objets d'Art, 
MR 2590, 2604, 2605, 2606. 


FRANKREICH-BURGUND, Anfang 15. Jahrhundert. 


470. 


Fiirspan (,,Gilden Heftlein‘). 
Goldemail mit Saphir und Perlen. Durchmesser: 7,5 cm. 


In einem goldenen Reif, der auBen mit Blattern und Perlen besetzt 
ist, auf einer Strahlenfolie die plastische emaillierte Goldfigur einer 
Dame in héfischer Tracht mit Jagdhut. Sie tragt auf ihrer linken 
Hand einen Falken und in ihrer rechten ein Herz. Damit gehdért das 
Bild dieser Brosche wohl zu dem Themenkreis der ,,Offrende du 
coeur“, wie die Tapisserie aus Arras des Cluny-Museums (Kat.-Nr. 516). 
Besonders qualitatvolles Beispiel jener Art von Broschen, die bis zur 
Mitte des 15. Jhdts. in Verzeichnissen, wie etwa Inventaren von 
Hochzeiten hidufig genannt werden. Die Themen ihrer Bilder 
stammen, wie dieses hier, aus dem héfischen Leben. Ein vielleicht 
ahnliches Stiick wird in einem auf Ungarn weisenden Inventar des 
Jahres 1440 erw&hnt, das 30 Heftlein auffiihrt, die die Witwe Al- 
berts II. verpfindete: ,,die vierzehnt heftlein mit eim junkfrawn pild 
weiss gesmelzt mit eim sparber, auf einem griinem perg mit zwain 
ballassen (Rubinen) mit eim perln in eim nag)“. 


Aus der Slg. Figdor. Gefunden in der Gegend von Lublin (Polen), 
vermutlich in der Ruine des im 15. Jhdt. Kasimir d, Gr. gehérenden 
Schlosses Konopniza. 


E. BASSERMANN-JORDAN, Der Schmuck, 1909, Abb. 193, S. 84. 
— M.ROSENBERG, Kunst und Kunsthandwerk, 1911, Farbtaf. I, 
Abb. 74, 75, S. 363. — H. KOHLHAUSSEN, Niederlind. Schmelz- 
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werk, in: Jb. d. Preuss. Kunstslgn., 1931, Abb. 14, S. 165. — Staatl. 

Museen Berlin, Ausst.-Kat., 1936, Erwerbungen 1933—1935, Abb. 

S. 196, Nr. 164. — TH. MULLER und E. STEINGRABER, Die fran- 

zésische Goldemailplastik um 1400, in: Mii. Jb., 1954, Abb. 53, S. 62, 

Kat. 29. — E. STEINGRABER, Alter Schmuck, 1956, Abb. 81, S. 58. 
Ehemals Staatliche Museen Berlin, Kunstgewerbemuseum, 
F. 1864. 


FRANKREICH-BURGUND, um 1420. 
471. Fiirspan (,,Giilden Heftlein“). 


Goldemail mit Perlen und Edelsteinen. Hohe: 6,3 cm, Breite: 4,5 cm. 


In einem ovalen, muschelférmig getriebenen Blatt eine Halbfigur 
wohl eines Engels mit einem Almandin auf der Brust. Darunter ein 
Saphir, von Rubin, Amethyst, Perlen und Emailkiigelchen umgeben. 
Auf der Riickseite Dorn und Ose zum Anstecken wie auch ein Ring 
zum Anhingen. Einer von jenen tiberaus kostbaren Schmuckgegen- 
stinden, die fiir die burgundische Hofkunst besonders typisch sind, 
die sowohl als Brosche wie auch als Anhinger verwendet werden 
kénnen. Ihre Bedeutung liegt nicht blof in der kostbaren Fassung 
von Edelsteinen, sondern vor allem in ihrer Ausarbeitung als Kleinst- 
plastiken. 

Aus der Slg. Figdor. Gefunden in der Ruine des im 15. Jhdt. Kasimir 
dem GroBen von Polen gehérenden Schlosses Konopiza bei Lublin. 


Staatliche Museen Berlin, Ausstellung der Erwerbungen von 1933 bis 
1935, 1936, Nr. 167. 

TH. MULLER und E.STEINGRABER, Die franzésiche Goldemail- 
plastik um 1400, in: Mii. Jb. 1954, S. 29 ff., S.64, Kat.-Nr. 34. 


Ehemals Staatliche Museen Berlin, Kunstgewerbemuseum, 
Fcolo, 


FRANKREICH-BURGUND, 1. Hiilfte 15. Jahrhundert. 


472. Das Perlenkreuz der Kunst- und Rarititenkammer des Hauses 


26* 


Hohenlohe. 


Gold mit transluzidem Email, Perlen und Saphiren. Héhe: 43 cm. 


Die Mitte des Kreuzes, dessen Balken von gotischem Fensteremail 
durchbrochen sind, trigt eine Kreuzreliquie. Die drei oberen Enden 
laden in getriebene Buckellaubblatter aus, die die Saphire tragen. 
Zum Fuf vermittelt ein dichter Blattknauf. Der Fu sowie alle Perlen 
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entstammen einer Restaurierung des Jahres 1870. Das sehr prachtige 
Kreuz zeigt in der Form der Balkenenden wie in seiner Blattdekora- 
tion den beginnenden Naturalismus der spateren ersten Hilfte des 
15. Jhdts., in dessen Mitte es auch von FREEDEN datiert wird (Kat. 
Franconia Sacra). 


Stiftung des Grafen Albrecht I. von Hohenlohe und seiner Gemahlin 
Elisabeth von Hanau, vermahlt 1410. 

Franconia Sacra, Jubilaumsausstellung 1952, Mainfrankisches Museum. 
Wiirzburg. 

Archiv fiir Hohenlohegeschichte, Ohringen 1870, Bd. II, S. 367 ff. — 
Kat. der Ausstellung Franconia Sacra, Wiirzburg 1952, Nr. D Nil. 
Abb. 58. 


SchloB Neuenstein, Hohenlohemuseum (Seniorat des Fiirstlichen 
Gesamthauses Hohenlohe). 


FRANKREICH, 2. Hilfte 15. Jahrhundert. 
4735. Kastchen. 


Elfenbein. 8,6 X 21,6 X 15,2 cm. 


Das Kastchen zeigt als Hauptdarstellung auf dem Deckel einen thro- 
nenden Gottvater und die vier Evangelisten, an den iibrigen Seiten 
eine thronende Muttergottes, eine Kreuzigung und eine Reihe von 
Heiligengestalten. KOECHLIN verweist auf den der zweiten Hialfte 
des 15. Jhdts. entsprechenden Charakter der architektonischen Ele- 
mente, wahrend im Gegensatz dazu die Figuren ein eigenartiges 
spaites Nachleben von Typen aus dem Beginn des 15. Jhdts. zeigen. 
Seit 1806 im Louvre. 


E. MOLINIER, Catalogue des ivoires, Musée du Louvre, Paris 1896, 
Nr. 124. — R. KOECHLIN, Les ivoires gotiques francais, Paris 1924, 
Nr. 886. 


Paris, Louvre, Département des Objets d’Art, Inv.-Nr. MN 867. 


GHIBERTI, LORENZO, WERKSTATT, 1426—1430. 


474. Prozessionskreuz. 


Silberfolien getrieben und graviert auf Holzkern. 
Hohe: 42 cm, Breite: 80 cm. 


Kreuz mit VierpaBenden und mittleren Vierpassen hinter dem Kopf 
und den FiiSen Christi. In den Vierpissen links Maria, rechts Jo- 
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hannes, oben segnender Christus, unten ein heiliger Bischof. Im 
VierpaB hinter dem Kopf Christi ein nimbiertes Kreuz. Der Vierpab 
hinter den FiiBen ist leer. An den Balken reiches von Punkt- 
reihen eingefaftes Rankenomament. Der vollplastisch ausgefiihrte 
Corpus, der wohl noch mit den weichen Formen der Zeit um 1400 
zusammenhiangt, zeigt doch schon die Verfestigung der Figur in den 
zwanziger Jahren des 15. Jhdts. KRAUTHEIMER bezeichnet ihn als 
freie Variation tiber die Kreuzigung des Ghiberti und schlagt die 
Datierung ,,nach 1425“ vor. 


R. KRAUTHEIMER, Lorenzo Ghiberti, Princeton 1956, S. 116. 


Impruneta, Firenze, Prepositura del Santuario-Basilica di S. Maria. 


ITALIEN, spates 14. Jahrhundert. 
475. Pluviale-SchlieBe. 


Kupfer vergoldet, Silber und transluzides Email. Durchmesser: 8 cm. 
Der Korper der SchlieSe ist aus vergoldetem Kupfer. Darauf eine auf- 
genietete Silberplatte mit transluzidem Email. Das Innenbild, eine 
Verkiindigung in einem Tempietto, zeigt stilistisch die Umsetzung des 
Stiles der Sieneser Malerei des 14. Jhdts. in die Email- und Gold- 
schmiedekunst. Die Technik des hauchdiinnen transluziden Emails 
hat in Siena eine besondere Bliite erreicht, fiir die diese SchlieBe ein 
hochqualitatvolles Beispiel bietet. 

Aus der Slg. John Webb. 

F. ROSSI, Italienische Goldschmiedekunst, Miinchen 1956, S. 51. 


London, Victoria and Albert Museum, 221—1874. 


ITALIEN, um 1423. 
476. Kastchen. 


Silber zum Teil vergoldet, mit transluzidem Email. Hohe: 14,5 cm, 
Breite: 19cm. Inschrift: ,,PER PRESULEM JACOBUM FUIT HOC 
OPUS INSIGNE PER ATTUM ANNO DOMINI MILLENO QUA- 
DRIGENTENO VICESIMO TERTIO“. 


Das reich mit getriebenen Ornamenten geschmiickte Kastchen tragt 
in Vierpdssen Emailplatten mit Halbfiguren. An der Vorderseite: 
Maria mit dem Kind und beiden Heiligen Johannes. Der Stil der 
Figuren in Statuarik, Gewandung und Gesichtsausdruck ist der der 
beginnenden Renaissance des ersten Drittels des 15. Jhdts. Merk- 
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wiirdig dagegen ist der Stil des reichen Pflanzenormaments, der eine 
sehr stark traditionsgebundene Fortfiihrung hochmittelalterlicher For- 
men zeigt. Diese stilistische Situation kénnte auf eine Entstehung in 
den Abbruzzen hinweisen. Das Stiick ist eine Stiftung des Bischofs 
Jacopo Donadei von Aquila (1401—143]1). 


Aus der Slg. Castellani. 
London, Victoria and Albert Museum, 706—1884. 


ITALIEN, 1. Hilfte 15. Jahrhundert. 


477. 


Minnekdstchen. 


Holz. Die AuBenseiten mit Kreide und rotem Bolus grundiert, Die 
Darstellungen an den Wanden und auf dem Deckel und die Rand- 
streifen mit Kreidemasse in flachem Relief modelliert, bunt bemalt 
und mit Punzen ornamentiert; der Grund vergoldet und ebenfalls 
punziert. 10,9 * 14,7 X 6,6 cm. 


Darstellungen: auf dem Deckel Liebespaar und Frau mit Schrift- 
band (,,tot: be:“) an einem Brunnen. An der Vorderseite drei Per- 
sonen beim ,,Quintanaspiel“. An der Riickseite: Adler mit Schriftband. 
An den Schmalseiten je eine Krone. Das Innere des Kastchens und 
die Unterseite mit weifen Sternen auf rotem Grund bemalt. Weitere 
Kastchen dieser Art sind bekannt, die zusammen eine héchstwahr- 
scheinlich nach Italien zu lokalisierende und in die erste Halfte des 


15. Jhdts. zu datierende Gruppe bilden (KOHLHAUSSEN Nr. 74 A, 
74 B, 74C). 


Im Jahr 1725 in der Kunstkammer der niirnbergischen Patrizier- 
familie Ebner von Eschenbach. Der wiirzburgische Geheimrat Johann 
G. von ECKHART machte es damals zum Gegenstand einer ge- 
lehrten Abhandlung (Erklarung eines alten Kleinodien-Kastleins aus 
dem Ebnerischen Cabinete zu Niimberg etc., Niirnberg 1725), in 
welcher er die Darstellungen auf die Vermahlung Herzog Heinrichs 
von Sachsen mit Agnes, der Nichte Friedrich Barbarossas, deutete, 
und auf Grund dieser romantischen Spekulation zu einer Datierung 
in das Jahr 1194 gelangte. 


F. KUGLER, Beschreibung der in der Kénigl. Kunstkammer zu Berlin 
vorhandenen Kunstsammlung, Berlin 1838, S. 42ff., Nr. 75. — 


H. KOHLHAUSSEN, Minnekastchen im Mittelalter, Berlin 1928, 
S. 89, Nr. 74. 


Ehemals Staatliche Museen Berlin, Kunstgewerbemuseum, 
Inv.-Nr. K. 2814. 
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MAASLANDISCH, Anfang 15. Jahrhundert. 
478. Leuchterfigur. 
Bronze, patiniert. Hohe: 13,5 cm. 


Mannliche Figur mit enganliegender Schecke mit Tiitendrmeln, mit 
tiefliegendem Dupsing und enganliegenden Hosen (die kostiimlichen 
Elemente entsprechen, nach miindlicher MeinungséuBerung von 
O. GAMBER, der Zeit um 13890—1400). In der rechten Hand ist 
erganzt zu denken entweder eine Traufschale, oder aber, worauf 
das Loch in der Standplatte hinweisen wiirde, ein Fahnen- oder 
Lanzenschaft, in der linken Hand vielleicht ein Schild. Es handelt 
sich bei diesem Figiirchen wahrscheinlich um den Bestandteil eines 
Kronleuchters; es stimmt ziemlich genau mit den Knappenfigiirchen 
des Kronleuchters der St. Janskerk in Herzogenbosch iiberein, der 
etwa in das erste Viertel des 15. Jhdts. zu datieren ist. MEYER hilt 
dieses Figiirchen mit guten Griinden fiir eine ,,Dinanderie“ im 
kunstgeographischen Sinne des Begriffes, d.h. fiir ein Produkt der 
maaslandischen Metallindustrie. (Zur Geschichte der Dinanderie vel. 
A.PELTZER, Geschichte der Messingindustrie und der kiinstleri- 
schen Arbeiten in Messing in Aachen und in den Landem zwischen 
Maas und Rhein, Aachen 1909. S. COLLON-GEVAERT, Histoire 
des arts du métal en Belgique, Bruxelles 1951. Kat. der Ausst. ,,Koper 
en Brons“, Antwerpen-Briissel 1957.) 


1921 als Legat aus der Slg. W. Clemen iibernommen. 

E. MEYER, Der gotische Kronleuchter in Stans. Ein Beitrag zur 
Geschichte der Dinanderie, in: Festschrift Hans R. Hahnloser, Basel 
1961, S. 169. 


Koln, Kunstgewerbemuseum der Stadt Kéln, Inv.-Nr. H 815. 


MAESTRICHT, Anfang 15. Jahrhundert. 
479. Acht Reliefs mit Darstellungen aus der Legende des hl. Servatius. 
Tafel 102 


Silber, vergoldet. Héhe: 10,5 bis 11 cm, Breite: 13,9 bis 16,6 cm. 

Herzog Heinrich von Bayern stiftete im Jahre 1403 als Dank fiir eine 
Heilung der Stiftskirche von Maestricht eine Reliquienbiiste ihres 
Schutzpatrones, des hl. Servatius, der 384 dort als Bischof von Tongern 
gestorben war. Dieses Reliquiar, das in spaterer Zeit verloren ging, 
trug nach Beschreibungen an seinem Sockel Reliefplatten mit Bildern 
aus der Geschichte des Heiligen. Es besteht die sehr hohe Wahr- 
scheinlichkeit, daB die hier vorliegenden Platten jene des verlorenen 
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Kopfreliquiars sind. Die erste Platte stellt die Berufung des 
Heiligen auf den Bischofsstuhl von Tongern — besser eigentlich die 
Ubernahme seines Amtes — dar. Der erste Bischof dieser Didzese 
legte vor seinem Tod fiir seinen Nachfolger den Bischofsstab auf 
den Altar. Der auf wunderbare Weise berufene Servatius erhalt hier 
diesen Stab von Engeln iiberreicht. Servatius, spdéter von Tongern 
vertrieben, zog zuerst nach Maestricht und von da als Pilger nach 
Rom, wo ihm im Gebet am Grabe des Apostels Petrus der Apostel 
erscheint und einen Schliissel iiberreicht. Dieses zeigt die zweite 
Platte. Der hier dargestellte Schliissel wie auch der Pilgerstab sind 
in der Schatzkammer von Maestricht noch vorhanden. Die dritte 
Platte bildet ein Wunder des Heiligen ab: wie er auf seiner Pilger- 
fahrt Wasser mit seinem Stab aus einem Felsen holte, reichte ihm 
ein Engel eine Schale. Auf seiner Riickkehr von Rom geriet er in 
der Nahe der Stadt in die Gefangenschaft der Hunnen. Ein Adler 
aber bewachte seinen Schlaf. Wie das dem Hunnenkénig berichtet 
wurde, lief} dieser ihn frei und sich von ihm bekehren. Diese Szene 
wird auf der vierten Platte geschildert. Die fiinfte zeigt die 
Erlegung eines Drachens mit dem Pilgerstab. Nach Tongern zuriick- 
gekehrt, richtet er seine Ubersiedlung nach Maestricht ein und iiber- 
tragt dorthin die Heiligenreliquien. Dieses zeigt die sechste 
Platte. Auf der siebenten ist sein Tod in Maestricht gezeigt, zu 
dem Engel erscheinen, um ihn mit einem Leichentuch zu bedecken. 
Die achte Platte zeigt ein Wunder nach seinem Tod. Kindern, die 
Weintrauben stahlen, bleiben die Hande an den Trauben hiangen. 
Den fiirbittenden Eltern dieser Kinder erscheint hier der Heilige, um 
die Kinder zu erlésen. Diese auf den acht Platten illustrierte Heiligen- 
legende ist in einem niederdeutschen Gedicht des 14. Jhdts fest- 
gehalten, mit dem die Darstellungen der Platten wohl in unmittel- 
barem Zusammenhang stehen. Aber nicht nur die Ikonographie, 
sondern auch der Stil der Platten best&tigt die Wahrscheinlichkeit 
ihrer Entstehung um 1400. Die einzelnen Szenen sind mit Realismus, 
Deutlichkeit und Eindringlichkeit gezeigt. Die Figuren weisen ein- 
heitlich die Eigentiimlichkeiten der ,,weichen“ Form auf mit starker 
Betonung des linearen AuBeren, und die Gesichter den Zug zum 
Portrathaften. DaB auf einigen Tafeln die einzelnen Gegenstande, 
der Pilgerstab und der Schliissel, nach den tatsachlich vorhandenen 
Objekten abgebildet wurden, ist besonders charakteristisch fiir die 
niederlandische Kunst des beginnenden 15. Jhdts., mit deren Malerei 
diese Reliefs im engen Zusammenhang stehen. Manche Einzelheiten 
der Raum- und Landschaftsdarstellung der Reliefs weisen dabei 
einen gewissen Zusammenhang mit der italienischen Malerei des 
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spateren Trecento auf. Als Entstehungsort ist héchstwahrscheinlich 
Maestricht anzunehmen. 


Aus Antwerpen, Privatbesitz. 


J. HELBIG, La sculpture et les arts plastiques au pays de Liége et 
sur les bords de la Meuse. 1890, — J. BRINCKMANN, Fiihrer 
durch das Hamburgische Museum fiir Kunst und Gewerbe. Ham- 
burg 1894, S.173—179 mit 5 Abb. 


Hamburg, Museum fiir Kunst und Gewerbe, 1885, 1195. 


MITTELITALIENISCH, Ende 14. Jahrhundert. 
480. Die Geburt Christi. 


»Werre eglomisé“. Originaler Holzrahmen. 8,3 * 12,5 cm. 

Derartige Goldglaiser kommen mehrfach als Diptichen vor, wobei 
der Weihnachtsszene die Kreuzigung Christi gegeniibergestellt ist. 
Die Heiligenbiisten, die, wie z.B. auf einem dhnlichen Stiick des 
Wiener Kunsthistorischen Museums (vgl. Kat.-Nr. 481) zwischen 
Reliquienfeldern das Hauptbild umgeben, zeigen stets Zusammen- 
hange mit dem Franziskanerorden. Es diirfte also die ganze Produk- 
tion dieser nur wenig variierenden Bildchen mit diesem Orden in 
Verbindung stehen. 

Ihre Heimat ist in Umbrien, in den siidlichen Marken bzw. in den 
Abruzzen zu suchen. 

Die Technik dieser Goldgladser, die bis in die Spiatantike zuriick- 
zuverfolgen ist, besteht darin, daB die Glasfliache mit Blattgold unter- 
legt wird. Aus diesem wird das Bild herausgekratzt. Zusatzlich werden 
fallweise noch Emailfarben verwendet. 

Spitzer Collection, George Salting Collection, Victoria and Albert 
Museum, 1910. 

Catalogue de la Collection Spitzer, Paris 1892, Tome III, S. 64, 
Nr. Pl. I. (E. MOLINIER, Peintures sous verre). — E. GARNIER, 
Histoire de la verrerie et de l’emaillerie, Paris 1886, Fig. 24. — 
G. SWARZENSKI, Venezianische Glasminiaturen des Mittelalters, in: 
Stidel Jb. Bd. V. 1926, S. 18 ff. — F. ROSSI, Un reliquiario con vetri 
dorati, in: Dedalo IX, 1928, S.'709. — E. ZOCCA, Vetri umbri dorati 
e graffiti, in: L’Arte, N. S. X., 1939, S.174, Fig.3. — G.SWAR- 
ZENSKI, The location of medieval verre eglomisé in the Walters 
Collection, in: The journal of the Walters Art Gallery, III, 1940, 
S. 55 ff. 


London, Victoria and Albert Museum, Inv.-Nr. C. 2484 — 1910. 
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MITTELITALIENISCH, Ende 14. Jahrhundert. 


481. 


Die Geburt Christi. 

»Verre églomisé“. Originaler Holzrahmen. Héhe: 14,2 cm. 

Linker Teil eines Diptychons; als rechter ist eine Kreuzigung Christi 
zu erginzen. Vgl. im tibrigen das ahnliche Werk aus dem Victoria 
and Albert Museum, London (Kat.-Nr. 480). 

In den Ecken um das Mittelbild vier Brustbilder von Heiligen: oben 
Petrus und Paulus; die beiden unteren sind nicht naher identifizier- 
bar, doch ist der rechte offensichtlich ein Angehériger des Franzis- 
kanerordens (hl. Antonius ?). In den Streifen zwischen den vier Eck- 
bildern Reliquien. 

In dem heute leeren Bogenfeld hatte, dem allgemeinen Typus dieser 
Diptychen folgend, die nur wenig variieren, wahrscheinlich der Ver- 
kiindigungsengel seinen Platz. Ihm miiBte auf der rechten Tafel die 
Verkiindigungsmadonna entsprechen. 

Lit.: siehe Kat.-Nr. 480. 


Wien, Kunsthistorisches Museum, Sammlung fiir Plastik und 
Kunstgewerbe, Inv.-Nr. 156. 


MITTELRHEIN, Ende 14. und 15. Jahrhundert. 
482. Reliquienkreuz. Tafel 21 


Silber vergoldet, mit Email, Perlen, Edel- und Halbedelsteinen 
(Rubine, Saphire, Amethyste, Opale, Bergkristalle) und einem Onyx- 
Cameo. Hohe: 60,5 cm, Breite: 20,2 cm, Tiefe: 18,8 cm. 

Der FuB des Kreuzes ist als ein von einem Zaun umgebener blumiger 
Hiigel in der Art des ,,hortus conclusus~ gebildet. Der untere Stamm 
ist von einem Tabernakel unterbrochen. Das Kreuz mit DreipaB- 
enden selbst zeigt die iibliche Form des Spatmittelalters und ist in be- 
sonders reicher Weise mit Rosetten, Steinen und getriebenem Blatt- 
werk dekoriert. Um den unteren Schaft eine Kreuzigungsgruppe: 
Christus zwischen Maria und Johannes. Auf dem oberen Schaft iiber 
dem Corpus eine Kreuzreliquie, die wohl ehemals vorne verschlossen 
war. Die Figuren zeigen den hochentfalteten weichen Stil des aus- 
gehenden 14. Jhdts.; das Kreuz selbst, das reiche spatgotische Blatt- 
werk, das erst gegen die Mitte des 15. Jhdts. auftritt. Diesem Stil ent- 
sprechen auch die Reliefs und Gravierungen der Riickseite: die flach- 
reliefierten Evangelistensymbole in VierpaSumrahmungen an den 
Balkenenden und die Rankengravierung am Mittelteil. In die Mitte 
der Riickseite ist ein antiker Cameo mit einer Christusfigur zwischen 
den byzantinischen Christusmonogrammzeichen: ,,1c und Xc“ ein- 
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gelassen, die wohl byzantinischen Typus, aber den westeuropiischen 
Stil des spaten 18. Jhdts. zeigt (WENTZEL). Das Kreuz ist eines der 
hervorragenden Stiicke des Halle’schen Heiltums gewesen. Der grofe, 
ehemals aus 353 Reliquiaren bestehende Domschatz der Stiftskirche 
in Halle spielte unter Kardinal Albrecht von Brandenburg eine groBe 
Rolle und wurde in dem beriihmten Halle’schen Heiltumbuch von 
1526 veréffentlicht, das auch die Zuordnung dieses Kreuzes zu jenem 
Schatz méglich gemacht hat. 


Figuren: Ende 14. Jhdt., Kreuz Mitte 15. Jhdt. 


Zuerst auf SchloB Cadolzburg bei Fiirth oder Schlo8 Plassenburg bei 
Kulmbach. 1523 schenkte der Markgraf Casimir von Brandenburg das 
Kreuz dem Kardinal Albrecht von Brandenburg. 1526/27 wurde es im 
Halle’schen Heiltumbuch abgebildet und 1530 von Markgraf Georg 
verkauft. Im DreiBigjahrigen Krieg erbeuteten es die Schweden 1632 
entweder in Mainz, Magdeburg oder Halberstadt und brachten es 
nach Schweden. 


SCHNUTGEN, Die alte Abbildung des Reliquienkreuzes im Halle- 
schen Domschatz und das Original im Nationalmuseum zu Stock- 
holm, in: ,,Zeitschrift fiir christliche Kunst“, 1898, Sp. 65 ff. — HALM 
und BERLINER, Das Hallesche Heiltum, Man. Aschaffenburg 14, 
Berlin 1931, S.23f. — C.R. af UGLAS, Kyrkligt guld-och silver- 
smide. Ur statens historiska museums samlingar 2, Stockholm 1933, 
S.36f. — H. WENTZEL, Mittelalterliche Gemmen, in: Z. Kw. 1941, 


S. 64. Stockholm, Statens historiska museum, 348. 


MITTELRHEIN, um 1420. 
483. Minnekdstchen. 


Buchsholz mit reicher, zum Teil vollplastischer, von der Wand ge- 
léster Schnitzerei. An den Ecken silberne Saéulchen mit vergoldeten 
Kapitellen und Basen. 9,2 X 15 X 11,5 cm. 


Thema der Darstellung ist die Bedringnis der Treue (Hund und 
Léwe) durch die falsche Minne und ihren Anhang: Geilheit (Affe), 
Unkeuschheit (Wildsau), Drache und Greif. Die falsche Minne selbst 
ist als halbnacktes Weib dargestellt, das sich nach unten zu in 
einen Wildmann mit einer Fratze in der Art eines Wasserspeiers 
bzw. mit einem Wurzelgesicht fortsetzt. Auf der rechten Seiten- 
wand die Fabel: Reinecke Fuchs als Lehrer eines Hahnes (der Fuchs 
als Irrlehrer). 
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Der reiche und gedringte Reliefstil 14Bt dieses Kastchen der gleich- 
zeitigen mittelrheinischen Plastik verwandt erscheinen; zu _ver- 
gleichen waren etwa zwei Mainzer Madonnen aus dem ersten Jahr- 
zehnt des 15. Jhdts. (BACK, Mittelrheinische Kunst, Taf. XIV, 1 
und 8). 

1844 fiir die Berliner Kunstkammer erworben. 

H. KOHLHAUSSEN, Minnekiastchen im Mittelalter, Berlin 1928, 
S. 89f., Nr. 76. 


Ehemals Staatliche Museen Berlin, Kunstgewerbemuseum, 
Inv.-Nr. K 2798. 


MITTELRHEIN, um 1420—1430. 


484. 


Minnekdstchen. 


Buchsholz mit Reliefschnitzereien vor gepunztem Grund; Eisen- 
beschlage. 7,5 X 18,6 X 7,8 cm. 

Auf dem Deckel: Liebespaar; Schriftband beim Herrn: ,,want-an- 
eyn « sceiden « gheyt (Wenn’s an ein Scheiden geht), Schriftband bei 
der Dame: ,,an - verlanghen - met“ (meide ohne Verlangen). An der 
Vorderseite: die Dame fesselt ihren Herrn. Auf den Schmalseiten 
Schriftbander, die von Végeln getragen werden: ,,vrolicheit - ist - myn - 
begheren“ bzw. ,,nit+ wult + wort: ich -jur(?) » gheveren“. Auf der 
Riickseite: die Jagd auf das Einhorn. Der Jager, hornblasend, ver- 
kiindet durch sein Schriftband: ,,ich - jaghe-in + trouwen“ (ich jage 
in Treuen), das von vier Hunden verfolgte Einhorn antwortet: ,,dat - 
en:sal+v-nit*rouwen“ (das soll Euch nicht gereuen); d.h.: Der 
Liebhaber (Jager) beteuert der Keuschheit (Einhorn) treu zu sein, 
denn nur treuer Liebe kann und will die Keuschheit unterliegen. Auf 
dem spateren SchloBschild eingraviertes Wappen (bisher ungedeutet). 
1828 mit der Slg. des franzésischen Malers Révoil an den Louvre, 
1930 als Depositum an das Musée Cluny. 


H. KOHLHAUSSEN, Minnekdstchen im Mittelalter, Berlin 1928, 
S.91, Nr. 79. Paris, Musée Cluny, Inv.-Nr. Cl. 21 381. 


NIEDERLANDISCH, 1420—1425 (ARNOLD VON LIM- 


485. 


BURG ?). 
Anhinger. 
Maleremail auf Silber. Durchmesser: 5,2 cm. 


Kreisrundes Medaillon, auf dem auf der einen Seite das Bild der 
Maria lactans (vgl. dazu Kat.-Nr. 464), auf der anderen Seite ein 
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mannlicher Kopf dargestellt ist. STEINGRABER bezeichnet diesen 
als ,,bartigen Alten“, VERDIER hingegen als Kaiser Augustus, wo- 
durch das Stiick mit der ,,Ara coeli-Vision“ in Verbindung gebracht 
wird. In seiner Technik ist es eines der friihen Beispiele des Maler- 
emails, eine neue malerische Technik des Emails, die im Zusammen- 
hang mit dem aufbliihenden Naturalismus der Malerei des 15. Jhdts. 
vor allem in den Niederlanden entwickelt wurde, bei der das Email 
mit dem Pinsel auf die Metallflache aufgezogen werden kann. Das 
hochqualitatvolle Stiick steht mit der Malerei der Briider von 
Limburg im gewissen Zusammenhang und ist in seinem Figurenstil 
ein glanzendes Beispiel jener Kunstgattung in den Niederlanden vom 
Beginn des 15. Jhdts. 

Um 1914 von Harding bei F. W.B. Massey-Manwaring in London 


erworben. 
O. v. FALKE, in: Histoire de l’Art, ed. André Michel, vol. III, 
Paris, 1908, p. 898. — W. BURGER, Abendlandische Schmelz- 


arbeiten, Berlin 1930, S. 163. — E. STEINGRABER, Alter Schmuck, 
Miinchen 1956, S.62, fig.94. — PH.VERDIER, The Medallion of 
Ara Coeli and the Earliest Burgundian Painted Enamels, in: The 
Journal of the Walters Art Gallery, vol. XXIV, 1961. 


Baltimore, Walters Art Gallery, 44. 462. 


NIEDERLANDISCH, um 1430—1440. 

486. Fiirspan (,,Heftlein“). 
Gold, zum Teil emailliert, mit Perlen und Edelsteinen besetzt. 
Durchmesser: 5 cm. 
Dargestellt ist ein Braut- (oder Liebes-) Paar in einem Garten, der 
unter AuGerachtlassung der Raumverhiltnisse senkrecht zu den Fi- 
guren steht, so dafs der Gartenzaun die beiden Gestalten umrahmt. 
Wenn es sich nicht tberhaupt um die verkiirzte Darstellung eines 
,,Liebesgartens“ handelt, so scheint ein derartiger Vorwurf in der 
Komposition mitverarbeitet zu sein. Der Baum hinter dem Paar ist 
fragmentiert, er diirfte urspriinglich mit Rubinen und Perlen be- 
setzt gewesen sein. Diese Brosche gehért zu einer Gruppe von 
Schmuckstiicken aus Goldemail, die in den niederlandischen bzw. 
burgundischen Raum zu lokalisieren ist; innerhalb dieser Gruppe ge- 
hort sie einer Stilstufe an, die in der Malerei durch das Amolfini-Bild 
von Jan van Eyck (1484) reprasentiert wird. 
Alter habsburgischer Schatzkammerbesitz; vermutlich aus dem Erbe 
der Maria von Burgund, der Gemahlin Maximilians I. (gest. 1482). 
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TH. MULLER und E. STEINGRABER, Franzésische Goldemail- 
plastik um 1400, in: Mi. Jb. 1954, S.64 und 79. — H. FILLITZ, Kat. 
der Weltlichen und Geistlichen Schatzkammer, 3. Aufl., Wien 1961, 
S. 64, Nr. 150. 


Wien, Kunsthistorisches Museum, Sammlung fiir Plastik und 
Kunstgewerbe, Inv.-Nr. 180. 


NYEDERRHEIN (KOLN), 3. Viertel 14. Jahrhundert. 


487. 


Minnekidstchen. 


Eichenholz mit ausgeschnittenen und bemalten Lindenholzfillungen 
vor vergoldetem Kreidegrund (die Bemalung des Deckels nicht mehr 
erhalten); Eisenbeschlage. 18 & 31 X 23 cm. 


Die Fiillungen stellen Jagdszenen und den Raub einer Dame durch 
einen Wildmann dar. Ein aus der gleichen Werkstatt stammendes 
Kastchen befindet sich im Museum fiir Kunst und Gewerbe in 
Hamburg (KOHLHAUSEN, Nr. 95). 


Aus der Slg. Wallraf, 1824 der Stadt KélIn vermacht. 


H. KOHLHAUSSEN, Minnekistchen im Mittelalter, Berlin 1928, 
S. 96, Nr. 96. 


Koln, Kunstgewerbemuseum der Stadt Kéln, Inv.-Nr. A318. 


NORDDEUTSCH, 1. Viertel 15. Jahrhundert. 
488. Reliquienkapsel. 


Silber vergoldet, mit Email, Durchmesser: 7,5 cm, Tiefe: 2,3 cm. Vor 
1853 in zwei Teile zersigt. 


Vorder- und Riickseite tragen in einem breiten gekehlten Rand je 
einen Kranz aus getriebenen Blattern. Die in flachem Relief ge- 
gossenen, auf blauem transluziden Email aufgesetzten Innenbilder 
zeigen auf der Vorderseite den Schmerzensmann zwischen zwei 
Engeln, die ein Bahriuch halten; auf der Riickseite die thronende ge- 
kr6énte Maria mit Kind und Szepter. Die Darstellung des Schmerzens- 
mannes gibt nach BAUERREIS eine Illustration zu den Gebeten des 
MeSkanons: ,,Unde et memores“ und ,,Supplices te rogamus“. Mit 
diesem Bild soll Christus als Mensch tot, als Gott aber lebend mit 
der Summe seines Leidens dargestellt werden. Stilistisch ist dieses 
Stiick ein hervorragender Vertreter der norddeutschen Kunst der 
Zeit um 1400. 
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Aus dem 1414 nach Herford iiberfiihrten Schatz des ehemaligen 
Dionysiusstiftes zu Enger (Westfalen). 1888 vom Kunstgewerbe- 
museum Berlin erworben. 


Bau- und Kunstdenkm. v. Westfalen, Kr. Herford 1908, S.17. — 
Zur Deutung des Schmerzensmannes vg]. R. BAUERREIS, Pie Jesu, 
1931, S.3 ff. — Ausst.-Kat., Essen, Villa Hiigel, Europ. Bildw. v. d. 
Spatantike b. z. Rokoko, Nr. 118, Nr. 127. 


Ehemals Staatliche Museen Berlin, Kunstgewerbemuseum, 
88, 640, a und b. 


NORDFRANKREICH oder FLANDERN, Ende 14. Jahr- 


489. 


hundert. 
Minnekdstchen. 


Holz mit reliefiertem, geschnittenem, bemaltem und vergoldetem 
Lederbezug und Messingbeschlag. Das SchloB fehlt. An den Schmal- 
seiten wurden wohl noch im Mittelalter Erganzungen mit Werk- 
stiicken gleichen Stiles vorgenommen und zwar wurde die Oberhilfte 
des Mannes auf der einen und die der Dame auf der anderen Seite 
mit gleichartigen Figurenhalften erginzt, die aber an der Naht nicht 
recht zusammenpassen und auch in den Farben differieren. Auch 
auf dem Deckel kleinere neuere Ausbesserungen. 


US Col xX 25 cme 


Thema der Darstellungen ist die Tugend der Ehrenhaftigkeit. Auf 
dem Deckel: Der hl. Georg im Kampf mit dem Drachen, links unten 
die K6nigstochter mit dem Lamm, rechts oben auf dem Turm ihre 
Eltern. An der Vorderseite: Allegorie der ,,schlafenden Ritterlichkeit“ 
(Ehrenhaftigkeit); in der rechten Bildhalfte Dreiergruppe mit Schrift- 
band: ,,loiautet - est- mort“ (die Ehrenhaftigkeit bzw. Ritterlichkeit 
ist tot); in der linken Bildhalfte, innerhalb eines Blumengartens, eine 
ruhende Dame (die Ehrenhaftigkeit), hinter ihr, an das Gemiauer 
gelehnt, ein Herr mit Schriftband: ,,parles - bas - loiautet - doert“ 
(sprecht leise, die Ehrenhaftigkeit bzw. Ritterlichkeit schlaft); ihm 
antwortet ein vom Kopf der Dame ausschwingendes Schriftband mit 
den Worten: ,,je - ne * sui - morte - ne - endormi - mais - nus - de - 
wos - en « atsure - de - mi“ (ich bin weder tot noch eingeschlafen, 
aber niemand von euch bekiimmert sich um mich). An den Schmal- 
seiten: je ein Paar mit Schild. An der Riickseite: fischgeschwanztes 
Paar im Wasser schwimmend; gehamischter Ritter mit Kurzschwert 
(sog. ,,falchion“) und Maskenschild, sie in modischer Tracht (Riischen- 
haube), einen Spiegel in der erhobenen Rechten haltend, der ihr 
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Bild zuriickwirft. Ein technisch und stilistisch verwandtes Kastchen 
(mit niederlandischen Inschriften) im Musée Cluny, Paris (Kohl- 
haussen, Nr. 72). 

1928 aus den fiirstlichen Sammlungen Sigmaringen erworben. 

H. KOHLHAUSSEN, Minnekdstchen im Mittelalter, Berlin 1928, 
S.87£., Nr.69. — Das Deutsche Ledermuseum in Offenbach am 
Main (Sonderheft der ,,Offenbacher Monatsrundschau“), Offenbach 
a.M. 1942, S.83ff. — Katalog Deutsches Ledermuseum, 2. Aufl., 
1962, Nr. 351. 


Offenbach a. M., Deutsches Ledermuseum, Inv.-Nr. 8465. 


NORDNIEDERLANDISCH, Ende 14. Jahrhundert. 


490. 


Lunula einer Monstranz, 


Silber vergoldet. Héhe: 7 cm, Durchmesser: 11,5 cm. 


Auf einer ornamentierten Scheibe iiber profiliertem Schaft die Lunula 
(Hostientrager) mit kleinen MaSwerkschnérkeln. Links und rechts da- 
neben zwei kniende adorierende Engel mit Weihrauchfassern. Diese 
kleinen Figiirchen mit ihren in weichen Falten verlaufenden Ge- 
wandern und dem beseelten Gesichtsausdruck sind glanzende Ver- 
treter der Kleinplastik knapp vor 1400. 


Aus dem Kapitel des Alt-Miinsters von Utrecht. 


G. BROM, Kerksieraden v. Oud Munster, in: Archief v. d. Gesch. 
v.h. Aartsbisdom Utrecht 1901, Bd. XXVII, S.377; Pit 1901, Nr. 16. 
— W.J.A. VISSER, in: Arch. v. d. Gesch. v.h. Aartsbisdom Utrecht 
1934, Bd. LVIII, S. 39 und 42. — TH. H. L. SCHEURLEER, Het 
Koninklijk Kabinet van Zeldzaamheden, in: Oudheidkundig Jaarboek 


1946, Bd. 50. Amsterdam, Rijksmuseum, N. M. 598. 


NORDOSTSPANIEN (KATALONIEN), um 1400. 


491. 


Minnekidstchen. 


Holzkern mit reliefierten, aus Modeln gestanzten Kupferplatten be- 
deckt. Héhe: 20 cm (ohne Griff), Linge: 42,5 cm, Breite: 18,5 cm. 


Auf den Wandungen in mehrfacher Wiederholung Darstellungen des 
Schmerzensmannes (,,Christus im Grabe“), eines bartigen Reiters mit 
Falken und einer stehenden Dame mit Falken. Auf den Deckel- 
schrégen und auf der Oberseite des Deckels Fabeltiere, zwei sich 
bekampfende Kentauren und Dame mit knieendem Falkner, Dieses 


Kunstgewerbe 417 


Kastchen bildet mit verschiedenen anderen verwandten Exemplaren 
(im Bischéflichen Museum in Vich, im British Museum in London, 
im Kunstgewerbemuseum in Kéln, im Museum fiir Kunst und Ge- 
werbe in Hamburg usw.) eine Gruppe, die sich auf Grund altkata- 
lonischer Inschriften, die sich auf einigen Exemplaren vorfinden, mit 
GewiBheit in den nordostspanischen Bereich lokalisieren laBt. 


1886 im Kélner Kunsthandel erworben. 


B. MEIER, Ein katalanisches Kastchen des 14. Jahrhunderts in der 
Sammlung Apfelstddt, Miinster, in: Festschrift fiir Adolf Goldschmidt, 
Leipzig 1923, S.45 ff. — M.SAUERLAND, Catalonische Minne- 
kastchen, in: Der’ Kunstwanderer, 1923, S.221 ff. — H.KOHL- 
HAUSSEN, Minnekastchen im Mittelalter, Berlin 1928, S. 88, Nr. 71. 


Niirnberg, Germanisches Nationalmuseum, Inv.-Nr. HG 3987. 


NORWEGISCH, 1. Hilfte 15. Jahrhundert. 
492. Trinkhorn (sogenannte ,,Greifenklaue‘). 


Horn, die Fassung aus Messing. Hdhe: 27 cm, Lange: 38cm, Durch- 
messer des Mundrandes: 14 cm. 


Die Montierung dieses Hornes besteht aus zwei stiitzenden Vogel- 
beinen, aus vier Lingsrippen und aus drei Querreifen mit gotischen 
Minuskelinschriften, und zwar am oberen Reifen: ,,dar -+ is + 
sancte + olouis + man + de + bore + up + unde + drinke + 
an + help + got + de“ (Das ist der Mann Sankt Olavs, er hebe 
das Horn und trinke; médge Gott helfen); am mittleren Reifen: 
jasper + melchior + baltaxar“’ (Caspar, Melchior, Balthasar); am 
unteren Reifen: ,,help + ghot + leve + maria“ (mége Gott helfen, 
es lebe die Jungfrau Maria). Der Knauf fehlt. Dieses Horn gehért 
einem einfachen, im 14. und 15. Jhdt. in Island, im skandinavischen 
Raum und in Norddeutschland sehr verbreitet gewesenen Typus an. 
Aus der Slg. des Bischofs C. Deichmann, 2. Hilfte des 18. Jhdts. 1869 
vom Museum erworben. 


T. KIELAND, Norsk guldsmedkunst i middelaldern, Oslo 1927, 
Abb. 200. Oslo, Universitetets Oldsaksamling, Inv.-Nr. C 4779. 


OBERITALIEN (LOMBARDED), Anfang 15. Jahrhundert. 


493. Reliquienostensorium. 
Vergoldetes Kupfer, blaues Email. Bergkristall (?). Héhe: 41,5 cm. 
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Das Reliquiar gilt wegen seiner bewuBten MaBigung in der Aus- 
schmiickung und wegen des Gleichgewichtes seiner Architektur als 
charakteristische oberitalienische Arbeit der Zeit. 


Antica oreficeria italiana, Mailand 1936 (Kat. von MORASS)I), Nr. 181. 
Kunstschatze der Lombardei, Kunsthaus Ziirich 1948/49, Nr. 116. 
Kat. des Museo Poldi Pezzoli, Mailand 1928, S.29, Nr. 162. 


Mailand, Museo Poldi-Pezolli. 


OBERRHEIN (?; BASEL ?), vor 1386. 
494. Das goldene Kénig Davids-Bild aus dem Basler Miinsterschatz. 


Tafel 24 
Hiiftbild Davids und die von ihm getragene Madonna Gold, Antlitz 
antike Sardonyxkamee mit Medusenhaupt; zu FiiBen der Madonna 
italienische Léwenkamee des 18. Jhdts; sechseckiger Sockel silber- 
vergoldet mit Halbfigurenbildchen von Propheten in Email; silber- 
vergoldete Krone im 15. Jhdt. erneuert. Geschnitzter vergoldeter 
HolzfuB im spaten 15. Jhdt. hinzugefiigt. Héhe: 17,7 cm (Gesamt- 
hdhe mit HolzfuB des 15. Jhdts.: 21,6 cm). 


Wie aus der Inschrift auf dem Spruchband hervorgeht, handelt es 
sich um eine Darstellung Kénig Davids, der am Sockel von sechs 
Propheten begleitet wird. David hilt die Madonna mit Kind als 
seine Nachkommenschaft vor der Brust. Die Inschrift auf dem 
Spruchband lautet: ,DAVID + REX + MANV + FORTIS + 
ASPECTV + DESIDERABILIS + ECCE + STIRPS + MEA + 
ET + SAL(VS) + MV(N)DI + QVA(M) + DIVINIT(VS) + 
P(RO)PH(ET)AVI“. Die Inschriften der Sockelemails nennen als dar- 
gestellte Propheten: ,,EZECHIEL, DANIEL, EZECHIAS, IERE- 
MIAS, ISAIAS, ELIZEUS.“ Die Léwenkamee unter dem Madonnen- 
figiirchen bedeutet den Léwen vom Geschlecht Juda, der Wurzel 
Davids. Wohl einzig dastehend ist, daf die antike Kamee mit dem 
Medusenhaupt das Antlitz Davids bildet, 


Laut Jahrzeitenbuch des Basler Miinsters Geschenk des Magisters 
Johannes, Arztes des Herzogs von Osterreich (dieser Herzog von 
Osterreich ist offenbar Leopold III., 1886 gefallen bei Sempach). Bei 
der Teilung des Schatzes zwischen den Halbkantonen Basel-Stadt 
und Basel-Landschaft 1834 fiel das Goldene Kénig Davids-Bild der 
Stadt zu. Kam 1882 aus der Antiquarischen in die Mittelalterliche 
Sammlung, seit 1894 im Historischen Museum. 


Ausstellung des Basler Miinsterschatzes, Basel 1956, Nr. 18. 
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R. F. BURCKHARDT, Der Basler Miinsterschatz, Die Kunstdenk- 
miler der Schweiz, Basel-Stadt, II, Basel 1933, Nr. 19, S. 165 ff. — 
K. GUTH-DREYFUS, Transluzides Email in der ersten Hilfte des 
14. Jhdts. am Ober-, Mittel- und Niederrhein, Basel 1954, S. 57 ff. — 
J. DEER, Die Basler L6wenkamee und der siiditalienische Gemmen- 
schnitt des 12. und 13. Jhdts., ZAK, 14, 1953, S$. 129 ff. — Kat. der 
Ausst. ,,Der Basler Miinsterschatz“, Basel 1956, Nr. 18, S. 26 ff. 


Basel, Historisches Museum, Inv.-Nr. 1882. 80. 


OBERRHEIN (ELSASS), um 1400. 
495. Minnekistchen. 


37* 


Buchenholz, die Eisenbeschlage neu. 8 X 16,8 X 11,8 cm. 


Auf dem Deckel und an den vier Seiten geschnitzte, gerahmte Bild- 
felder mit figiirlichen Darstellungen vor Rautengrund. Auf dem 
Deckel: in der Mitte halbnackte gefliigelte weibliche Gestalt (Frau 
Minne) auf dem Riicken eines kriechenden Mannes sitzend (in An- 
lehnung an die Darstellung der auf dem Riicken des Aristoteles rei- 
tenden Phyllis), dem links stehenden Manne bedeutend, da die 
(rechts stehende) Frau sein Herz gestohlen hat, mit der erklarenden 
Inschrift: ,,si- hat - dahin“; das Bildfeld umrahmt von der Minuskel- 
inschrift: ,,min - hort - dv: bis - gnadig « mir - won: ich: mich - sche- 
den - sol « vo(n) - d(ir)“ (d.h.: Mein Schatz, sei mir gnadig, wenn ich 
von dir scheiden soll). Auf jeder der vier Seiten des Kastchens je 
ein Liebespaar mit Schriftbandern, deren Inschriften auf die Liebe 
bezogen sind, und zwar: vorne, beim Herrn: ,,din - wa(r) - ich - allen“ 
(Dein war ich allein), bei der Dame: ,,anders - iu + nie ersche“ (anders 
erscheine ich Euch nicht); an der rechten Seite, bei der Dame: 
»hab « lielich  gebert - avn: a-gever* (sei freundlich ohne Hinter- 
halt); an der Riickseite, beim Herm: ,,frov - gib - mir - din - sege“ (Frau 
gib mir deinen Segen), bei der Dame: ,,got - sol - din - iemer « plege“ 
(Gott soll dich immer behiiten); an der linken Seite, beim Herrn: 
din « triv- min-herc“ (Deine Treue mein Herz), bei der Dame: 
,des - bist » gewer(t)“ (dessen kannst du sicher sein). 


Mit der zumeist in Siiddeutschland zusammengetragenen Sammlung 
von Nagler 1835 in die Berliner Kunstkammer gelangt. 


H. KOHLHAUSSEN, Minnekistchen im Mittelalter, Berlin 1928, 
S. 83, Nr. 54. 


Ehemals Staatliche Museen Berlin, Kunstgewerbemuseum, 
Inv.-Nr. K 2794. 
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OBERRHEIN (STRASSBURG 2), um 1400. 


496. 


Trinkhorn (sogenannte ,,Greifenklaue‘). 


Horn (Wisenthorn ?), die Fassung Silber, vergoldet, zum Teil email- 
liert. Héhe: 24 cm. 


Auf einen die beiden Enden des Hornes verbindenden Biigel zwei 
Gléckchen und zwei Wappenschildchen: Nach der Aussage dieser 
Wappenschildchen, die einen bartigen Kopf mit spitzem Hut (Juden- 
hut ?) bzw. drei Flohbeine zeigen, hat das Horn urspriinglich einem 
Mitgliede der im 14. und 15. Jhdt. in Strabburg ansdssig gewesenen 
Familie Lumbart gehdrt. Auf Grund dieser Wappenschildchen und 
auf Grund der Provenienz ware an die Méglichkeit zu denken, dal 
dieses Trinkhorn eine StraBburger Arbeit ist. 


Erwahnt wahrscheinlich schon im NachlaBinventar des Markgrafen 
Bernhard von Baden-Durlach (1517—1553), sicher im Inventar des 
Markgrafler-Hofes in Basel, 1720. 


M. ROSENBERG, Die Kunstkammer im groBSherzoglichen Residenz- 
schlo8 zu Karlsruhe, Karlsruhe 1892, Taf. 4. — W. GRAF VON 
KALNEIN, Meisterwerke der Markgraflich-Badischen Sammlungen 
im Neuen SchloS, Zahringer Museum, Baden-Baden, 1960, Nr. 10. 
— H. HAUG, Note sur une corne d’aurochs montée en orfévrerie, in: 
Cahiers Alsaciens d’Archéologie, d’Art et d'Histoire, V, Strasbourg 
1961 (im Erscheinen). 


Baden-Baden, Neues SchloB, Zahringer Museum, Inv.-Nr. 1121. 


OSTERREICHISCH, Ende 14. Jahrhundert. 


497. 


Abzeichen der ritterlichen Gesellschaft vom Zopfe. 


Silber, vergoldet. Héhe in geschlossenem Zustand: 34cm, Breite: 
20,5 cm. 


In der Form eines ringférmig zusammengelegten Zopfes gestaltete 
Hise, mit Hilfe eines Scharnieres zum Anlegen um den Hals einge- 
richtet. An der Riickseite des herabhangenden, rundlich verbreiteten 
Zopfendes ein kleines, mit einem (erneuerten) Schubdeckel ver- 
sehenes Fach. Es handelt sich bei diesem Kleinod offenbar um ein 
Abzeichen der ritterlichen Gesellschaft ,,vom Zopfe“ oder ,,von der 
Locke“, die von Herzog Albrecht III. von Osterreich (,,mit dem 
Zopfe“) um 1376/77 oder bald danach gegriindet worden sein soll. 
(Zur Gesellschaft vom Zopfe vgl.: E. BIRK, Bildnisse dsterreichischer 
Herzoge des XIV. Jhdts., in: Berichte und Mitteilungen des Alter- 
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thums-Vereines zu Wien, 1856, S. 108 f.; Mittheilungen der k. k. 
Central-Commission 1866, S. LXXXIX.; A. ESSENWEIN, Zwei Mit- 
glieder der Zopfgesellschaft, in: Anzeiger fiir Kunde der deutschen 
Vorzeit 1866, S.367f.; Zur Geschichte der Zopfgesellschaft, in: An- 
zeiger fiir Kunde der deutschen Vorzeit 1867, S. 194 ff.; F. ILWOF, 
»Alte Zépfe“ und ,,Zopfritter in Steiermark, in: Tagespost, Graz 
1881, 26. Jg., Nr. 240, S. 1f.; O. NEUBECKER, Ordensritterliche 
Heraldik, in: Der Herold fiir Geschlechter-, Wappen- und Siegel- 
kunde, Bd. I, Gérlitz 1940, S. 116, Anm. 216 und S. 159.) 


Uberliefert in der Familie der Grafen Stubenberg, welche zum Teil 
Mitglieder der Gesellschaft waren und den Zopf auch in ihrem 
Wappen fiihrten. 


Goldschmiedekunst, Graz 1961, Kat.-Nr. 5. 


A. ESSENWEIN, Der silberne Zopf der Stubenberge, in: Anzeiger 
fiir Kunde der deutschen Vorzeit 1881, S. 192 ff. 


Graz, Als Leihgabe aus Privatbesitz im Museum fiir Kultur- 
geschichte und Kunstgewerbe am Landesmuseum Joanneum, 
Nr. + 241. 


PARIS, um 1380. 
498. Der ,,Royal Gold Cup“. Tafel 27 


Gold, Email. Hohe: 23,5 cm. 


Dieses Ciborium wurde fiir den Duc de Berry, den Bruder Karls V. 
von Frankreich angefertigt und erhielt Bilder mit der Legende der 
hl. Agnes, der Schutzpatronin Karls V. Vom Duc de Berry ging es auf 
Karl VI. von Frankreich tiber und von diesem 1435 an Heinrich VI. 
von England. Jacob I. von England schenkte es 1604 anlaBlich eines 
Vertragsabschlusses dem spanischen Gesandten, der es einem Kloster 
stiftete. Aus dieser Zeit stammt die Inschrift des Schaftes: ,,GAZAE 
SACRAE EX ANGLIA RELIQUIAS PACIS INTER REGES 
FACTAE MONUMENTUM CRATERA UARO SOLIDUM JOAN 
VELASQ. COMEST AB INDE R. B. G. REDIENS XPO. PACI- 
FICATORI D. D.“. 1883 wurde er von diesem Kloster verkauft. 
Prachtvoll wohlausgewogene glatte Form. Eine Blattreihe mit Perlen 
als Kante des FuBes. Eine ahnliche Reihe an der Spitze des Deckels 
ging spdter verloren. Der glatte, sich verjiingende FuB tragt die 
Symbole der Evangelisten in transluzidem Email, die oberen Schaft- 
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stiicke sind spatere Ergainzungen, der Rosettenring aus der Zeit 
Heinrichs VIII., das Inschriftband aus der Jakobs I. Sie stellen aber 
wohl Ers&tze und nicht Erginzungen dar, da die Form sonst eine 
zu gedrungene Proportion erhielte. Die weitausladende Cuppa mit 
dem spitzzulaufenden Deckel tragt in zwei rundherumlaufenden 
Darstellungsreihen die Bilder der Heiligengeschichte. Agnes, die 
Tochter eines reichen Rémers der Zeit des Kaisers Constantius 
Chlorus, wies die Ehe mit Procopius, dem Sohn des Sempronius, 
wegen gelobter Jungfraulichkeit zuriick. Dadurch wurde sie als 
Christin erkannt und der 6ffentlichen Schande preisgegeben, vor 
Gewalttatigkeiten aber durch Engel bewahrt. Als Procopius sie be- 
drangte, wurde er von einem Teufel gewiirgt, von Agnes aber zum 
Leben zuriickgerufen; Agnes wurde hierauf zur Verbrennung ver- 
urteilt. Als die Flammen sich jedoch teilten, wurde sie durch einen 
Schnitt durch den Hals getétet. An ihrem Grab wurde auch ihre 
Schwester Emerentia gesteinigt. Spater ereigneten sich dort Wunder 
und Krankenheilungen. Diese Geschichte ist auf dem Deckel und 
der Cuppa in fortlaufenden Reihen mit begleitendem lateinischen 
Text dargestellt. Das erste Bild des Deckels zeigt, wie Pro- 
copius der Heiligen, neben der ihre Schwester und zu deren Fiifen 
ihr Symbol, das ,,Agnus Dei“ steht, ein Schmuckki&stchen itiber- 
reicht. Hinter Procopius ist dessen Vater zu sehen. Die Inschrift 
lautet: ,,[Sum?] Desponsata cui angeuli servunt“ (Ich bin die Ver- 
lobte dessen, dem die Engel dienen). Im zweiten Bild, in dem 
Agnes neben der Tiire eines Hauses steht, wird Procopius, der am 
Boden liegt, von dem Teufel gewiirgt. Hinter ihm steht wieder 
Sempronius. Auf dem Schriftband steht: ,,Quomodo cecidisti, qui 
mane oriebaris“ (Wie bist du gefallen, der du am Morgen dich 
erhebst. Isaias XIV/12. Das ist der Morgenstern, Lucifer). Das 
dritte Bild hat zwei Teile. Im ersten kniet Procopius reuevoll vor 
Agnes, neben der wieder das ,,Agnus Dei“ erscheint. Die Inschrift 
dariiber: ,,Vade amplius noli pecare“ (Geh und siindige nicht mehr). 
Hinter der Heiligen stehen im zweiten Teil dieser Szene Sempronius 
mit dem Prafekten Aspasius, die auf den ersten Teil der Szene 
hinzeigen. Dariiber die Worte: ,,Nichil invenio cause in eam“ (Ich 
finde keine Schuld in ihr). Das vierte und letzte Bild des 
Deckels zeigt Agnes’ Tod. Die Heilige kniet auf dem brennenden 
Scheiterhaufen, dessen Flammen sich teilen. Daneben steht Aspasius 
und ein Soldat, der mit dem Speer auf den Hals der Heiligen zielt. 
Dariiber steht: ,,In manus tuas domine commendo spiritum meum“ 
(In Deine Hinde, Herr, empfehle ich meinen Geist. Luc. XXIII/6). 
Zur Ergainzung dieser Bildreihe ist auf der Wand der Cuppa 
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die Geschichte der Wunder um das Grab der Heiligen gezeigt. Die 
Bilder sind hier nicht so dicht komponiert wie oben, sondern Baume 
als Trennung der Szenen dazwischen gestellt. Das erste Bild 
bringt das Begrabnis: Zwei Manner bedecken den auf der Bahre 
liegenden Leichnam mit einem Kreuztuch. Dahinter steht ein Priester 
mit einem Aspergile und ein Akolyth mit dem Kreuz, links und 
rechts der Bahre Agnes’ Mutter und Schwester. Die Inschrift: ,,Ecce 
quod concupiscivi iam teneo“ (Sieh, was ich wiinschte, halte ich 
nun). Das zweite Bild zeigt die Steinigung der hl. Emerentia 
durch drei Manner vor dem Grab. Daneben steht ein Prafekt mit 
befehlender Geste. Die Inschrift sagt: ,,Veni soror mea mecum in 
gloria“ (Komm meine Schwester mit mir in die Herrlichkeit). Das 
dritte Bild zeigt die Erscheinung der Heiligen, die durch das 
»Agnus Dei“ kenntlich gemacht wird, bei ihrem Grab. Ihre Familie 
mit drei Martyrerinnen steht dabei um das Grab herum. Dariiber 
die Worte: ,,Gaudete mecum“ (Freuet euch mit mir). Die letzte 
Szene zeigt das Wunder mit Constantia, der Schwester Konstantins, 
die vom Aussatz geheilt wurde, als man sie auf das Grab der Hei- 
ligen legte. Hier liegt die Prinzessin auf dem Grab neben dem ein 
Lahmer steht und vor dem ein Mann kauert. Neben dem Grab 
erscheint die Heilige und zeigt auf Constantia. Dariiber die In- 
schrift: ,,Si in christum credideris salvaberis“ (Wenn du an Christus 
glaubst, wirst du geheilt werden). Auch diese Szene hat noch einen 
zweiten Teil, in dem die geheilte Constantia vor ihrem Vater, Kaiser 
Constantius Chlorus kniet. Dariiber steht: ,,Hec est virgo sapiens 
una de nummero prudencium“ (Diese ist eine weise Jungfrau, eine 
aus der Schar der Klugen). Im Inneren des Deckels und der Cuppa 
sind zwei Medaillons: das eine zeigt eine vor einem sitzenden Mann 
kniende Heilige, wohl Constantia, mit der Inschrift: ,,In corde meo 
abscondi eloquencia tua ut non peccavero tibi (In meinem Herzen 
verschlieBe ich deine Beredsamkeit, daB ich dir nicht siindige). Das 
andere Medaillon stellt Christus mit dem Kelch im Strahlenkranz 
dar. Stilistisch entspricht diese Art der Darstellung in idealer Weise 
der einfachen Form des GefafBes, dessen glatter und rund gefihrter 
Charakter durch diese Darstellungsform noch unterstrichen wird. 
Die Bilder zeigen die Verbindung der weichen Linienfiihrung der 
Einzelheiten mit einem aufbliihenden Realismus und Naturalismus 
und stehen damit wohl ohne Zweifel im Zusammenhang mit den 
fiir den Duc de Berry angefertigten Buchmalereien. Damit steht 
dieses Ciborium in der ersten Reihe der Kunstwerke Frankreichs am 
Ende des 14. Jhdts. Die Kostbarkeit des Materials und die GroB- 
artigkeit der Emailbilder wie auch die glinzende Erhaltung des 
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’ Stiickes stellen es iiberhaupt in die erste Reihe mittelalterlicher 
Gef&Be. 


1892 vom British Museum erworben. 


O.M. DALTON, The Royal Gold Cup in the British Museum, 1924. 
— W. BURGER, Abendlandische Schmelzarbeiten. Berlin 1930, 
S. 145, Abb. 88. — H. MARYON, New Light on the Royal Gold Cup, 
in: British Museum Quarterly, 16/1951, S. 56 ff. und Taf. 24 a bis c. — 
G. GRIGSON, Kunstschatze im Britischen Museum, Miinchen 1957, 
S.49f., Taf. V. — P.LASKO, Der K6nigliche Goldpokal, in: Alte 
und Moderne Kunst, Wien 1962. 


London, British Museum, 92, 5-1-1. 


PARIS, gegen 1400. 
499. Anhinger in Form eines Fliigelaltarchens. Tafel 39 


Gold, teilweise mit Email, Bergkristall, Perle. Héhe: 6,5 cm, Breite 
geschlossen: 2,8 cm. 
Im Mittelschrein eine Gruppe aus blau-weiSem Goldemail: die Halb- 
figur des Schmerzensmannes zwischen Wolken, aus denen Engel her- 
vorkommen, die die Dornenkrone iiber sein Haupt halten. Unter der 
Gruppe waren urspriinglich Reliquien. Die Fligel aus goldgefaBtem 
Bergkristall. Unter dem Mittelteil eine Perle mit goldenen Rosetten. 
Guter Vertreter der expressiv-meditativen religidsen Kleinkunstwerke, 
die die mittelalterliche Tradition fortfiihren und diesen Typus der 
Andachtsgegenstande und Bilder bis in das 15. Jhdt. erhalten. 
Méglicherweise vom Hof Karls VI. von Frankreich, der mit Kénigin 
Isabeau (gest. 1435), einer Tochter Herzog Stephans III. von Bayern- 
Ingolstadt vermahlt war. 
F. H. HOFMANN und H. STERN, Schatzkammer der Miinchener 
Residenz, Miinchen 1931, S. 139, Nr. 556. — E. STEINGRABER, 
Alter Schmuck, Miinchen 1956, S. 58, Farbtaf. II. — H. THOMA, 
Schatzkammer der Residenz Miinchen, Miinchen 1958, S. 31, Nr. 17. 


’ Miinchen, Schatzkammer der Residenz, Kat.-Nr. 17. 


RHEINISCH, 2. Hilfte 14. Jahrhundert. 
500. Zwei Medaillons. Tafel 34 
Goldemail. Durchmesser: 6,8 cm. 


Beide Bilder sind gleichartig komponiert: Eine Balustrade im Vorder- 
grund mit mittlerer Offnung, dariiber ein dreiteiliges gotisches Bal- 
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dachingewolbe mit riumlicher Wirkung bilden die Umrahmungen fiir 
jeweils drei Figuren: auf der einen Scheibe in der Mitte Christus mit 
Tiara, Kreuznimbus, die Weltkugel mit dem Kreuz und segnendem 
Gestus zwischen dem hl. Karl dem GroSen mit Reichsapfel und 
Schwert und dem hl. Johannes dem Taufer mit dem Agnus Dei, auf 
das er hinweist; auf der zweiten Scheibe Maria mit Kind zwischen 
der hl. Katharina und einem Martyrer. Die Gesichtsbildung der dar- 
gestellten Personen steht in Verbindung mit der westdeutschen Buch- 
malerei des 14. Jhdts. Die Kérperbildung zeigt hochentfalteten wei- 
chen Stil, die Anordnung starke Beziehung zu dem hochmittelalter- 
lichen Ikonen- und Andachtsbildtypus. 


J. MARQUET DE VASSELOT, Catalogue de l’Orfévrerie, Paris 1914, 
No 188, 9. 


Paris, Louvre, Département des Objets d’Art, Mr. 2608 und 2609. 


SPANISCH, um 1400. 
501. Kreuz. Tafel 23 


Silber mit transluzidem Email. Héhe: 54,4 cm, Breite: 37 cm. 


Das reich ornamentierte Kreuz, das an den Enden die Form heral- 
discher Lilien zeigt, trigt einen vollplastisch gearbeiteten, sehr ex- 
pressiven hangenden Corpus. In der Mitte iiber dem Kopf Christi ist 
es mit einem achtpaBférmigen, an den Enden mit vierpaBférmigen 
Emailtafeln besetzt. Die mittlere Tafel zeigt in strenger Anordnung 
in einem sehr linearen Stil gearbeitet das letzte Abendmahl. In den 
Ecktafeln die Evangelisten, als sitzende schreibende Figuren ge- 
zeichnet, jeweils mit ihrem Symbol und einem kleinen Engel. Der 
Stil dieser Bilder wie auch der des Corpus und der zwar reichen, 
aber doch strengen Ornamentik des ganzen Kreuzes ist ein glan- 
zendes Beispiel der nordspanischen Kunst der Zeit um 1400. In An- 
lage und Ikonographie vor allem der Darstellung des Abendmahles 
iiber dem Kopf Christi entspricht dieses Kreuz ganz dem spanischen 
Kreuz des Victoria and Albert Museums (Kat.-Nr. 502), doch wird 
die fiir dieses vorgeschlagene spatere Datierung durch das hier vor- 
liegende mit Sicherheit in die Zeit um 1400 datierbare Stiick noch 
weiter unterstiitzt. Am Schaft tragt das Kreuz kleine fensterartige 
MaBwerkornamente und einen facettierten Nodus mit kleinen Emails. 


GUDIOL, Les creus d’argenteria a Catalunya, in: Anuari de I’In- 
stitut d’Estudis Catalans, vol. VJ, part I, 1915—1920, p. 807, 


fig. 41, 42. Gerona, Museo de la Catedral. 
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SPANIEN (KATALANISCH), um 1400. 
502. Prozessionskreuz. Tafel 22 


Silber teilvergoldet mit transluzidem Email. Héhe: 78,5 cm, Breite: 
52,5 cm. 


Das mit zwei Querbalken konstruierte Kreuz tragt neben dem voll- 
plastisch aufgesetzten Corpus mehrere Bildtafelchen mit gravierter 
Zeichnung: links und rechts neben Christus Maria und Johannes; hin- 
ter dem Kopf Christi das Abendmahl, dariiber die GeifSelung und 
eine I. H. S.-Tafel; am oberen Balken links die Gefangennahme und 
rechts die Auferstehung; ganz unten am Fu eine Figur im offenen 
Grab. Oben der Pelikan. Riickseite: Mitte Salvator mundi, dariiber 
Pfingsten, links Geburt Christi, rechts Epiphanie, in den Ecken vier 
Evangelistensymbole. Zwischen diesen Bildtafeln ist reiches Buckel- 
laub in Rankenform getrieben aufgelegt. Ebenso sind die Kanten mit 
Laubwerk dekoriert. An mehreren Stellen das Beschauzeichen von 
Barcelona. Eine etwas spatere Datierung ware méglich. Der Typus 
dieser Art Kreuze ist fiir das ausgehende 14. und beginnende 15. Jhdt. 
charakteristisch. 


Aus der Slg. Hildburgh. 
London, Victoria and Albert Museum, M. 500-1956. 


STRASSBURG, ZUNFT ZU STELZ, Anfang 15. Jahrhun- 
dert. 


503. Pyxis. 
Silber teilvergoldet. Héhe: 12,5 cm, Breite: 18 cm, Durchmesser: 10 cm. 


Glatte einfache Form mit sparsamen Punktornamenten; am oberen 
Rand Zinnenkranz; dazu ein spitzer Deckel mit Kugelbekrénung. 
Diese Pyxis ist ein sehr gutes Beispiel fiir das einfache kirchliche 
Gert vielleicht biirgerlicher Herkunft, dessen kiinstlerische Gesamt- 
wirkung von der einfachen geschlossenen und wohlproportionierten 
Form und nicht von der prunkvollen Dekoration ausgeht. Vergleich- 
bar mit dem Becher von Lacock (Kat.-Nr. 460) und dem Ciborium 
von Utrecht (Kat.-Nr. 510). Altestes StraBburger Goldschmiede- 
Beschauzeichen von 1362/63. 


H. HAUG, Zur Geschichte des StraBburger Goldschmiedehandwerks, 
1362 bis 1870, in: Alte und Neue StraBburger Goldschmiedearbeiten 
und Uhren, StraBburg 1915, S. 31. 


StraBburg, Musée des Arts décoratifs. 
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504. Sechs Becher. 
Silber. Héhe: 6,7 bis 7,2cm, Breite: 8 bis 8,4 cm. 
Diese Becher, die von einem Satz von sieben Silberbechern stammen, 
zeigen jene ganz einfache, glatte wohlproportionierte Form, wie sie 
fiir das profane Silbergerat charakteristisch sind. Sie stehen damit 
im gewissen Gegensatz zu den sehr stark dekorativ ausgefiihrten 
héfischen und kiinstlerischen PrunkgefaBen, geben aber zu diesen 
durch ihre besonders gute Qualitit der Form ein wichtiges Gegen- 
gewicht. Fiir diese Gruppe stellt dieser Satz von Bechern ein duBerst 
seltenes Beispiel dar. Die Becher tragen das Alteste StraBburger 
Goldschmiede-Beschauzeichen, das 1362/63 eingefiihrt wurde. 
Alter Bestand des Museums. 


H. HAUG, Zur Geschichte des StraSburger Goldschmiedehandwerks. 
1362 bis 1870, in: Alte und Neue StraBburger Goldschmiedearbeiten 
und Uhren, StraBburg 1915, S. 32. 


StraBburg, Musée des Arts décoratifs. 


SUDDEUTSCH (OBERRHEINISCH ?), 1384. 

505. Maserholzschale. 
Wurzelholz (Ahorn oder Buche); Fassung: Kupfer, vergoldet. 
Hohe: 16cm. Durchmesser: 19 cm. 
Diese Schale gehért zu der Gruppe der sogenannten Maserholz- 
gefaBe, das sind GefaBe, die aus dem knolligen Wurzelgebilde zu- 
meist des Buchs-, Birn-, Ahorn- oder Fichtenbaumes gedrechselt 
wurden; sie waren im mittel- und westeuropdischen Raum insbeson- 
dere wahrend des 14., 15. und frihen 16. Jhdts. beliebt. Das hier 
gezeigte Exemplar ist von besonderer Bedeutung, weil es durch 
die Jahresbezeichnung 1384 auf der Fassung des Mundrandes genau 
datiert werden kann. Kohlhaussen vermutet, dafs es sich bei diesem 
GefaB um den Oberbecher eines vielleicht in Basel gefaBten soge- 
nannten ,,Doppelkopfes“ handelt. 


Erworben aus der Slg. A. Figdor, Wien, vorher in der Slg. J. M. 
Soyter, Augsburg. 

Versteigerungskat. der Slg. A. Figdor, Wien Bd.I, Wien-Berlin 1930, 
Nr. 309. — E.EGG, Adeliges Trinkgeschirr in Tirol, in: Festschrift 
O. Graf Trapp (Schlern-Schriften Nr. 208), Innsbruck, o. J. — 
H. KOHLHAUSSEN, Der Doppelmaserbecher auf der Veste Coburg 
und seine Verwandten, in: Jb. d. Coburger Landesstiftung, 1959, 
S.116. — H.KOHLHAUSSEN, Der Doppelkopf. Seine Bedeutung 
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fiir das deutsche Brauchtum des 13. bis 17. Jhdts., in: Z. Kw., 1960, 


S. 29. Ehemals Staatliche Museen Berlin, Kunstgewerbemuseum, 


Inv.-Nr. 30, 68. 


SUDOSTDEUTSCH ODER OSTDEUTSCH, 1. Viertel 


506. 


15. Jahrhundert. 
Reliquien-Klappaltirchen. 


Kupfer vergoldet mit Elfenbein. Héhe: 12,2cm, Breite: geschlossen 
10,5, gedffnet 22,5 cm. 


Die AuBenseiten zeigen im geschlossenen Zustand, graviert auf schraf- 
fiertem Grund auf den Fliigeln die hl. Katharina und hl. Barbara unter 
einfachen Arkaden und an der Riickseite des Schreines, die durch 
Hochschieben gedffnet werden kann, einen Schmerzensmann mit 
Marterwerkzeugen. Die Innenseiten der Fliigel sind in Tiefschnitt ge- 
arbeitet und zeigen die Figuren der Apostel Petrus und Paulus unter 
einfachen Arkaden. Diese vier Figuren der Fliigel gehéren stilistisch 
dem ,,weichen“, faltenreichen Stil der deutschen Kunst um 1400 an. 
Die Einrichtung des Mittelschreines, ein kleines Elfenbeinkruzifix und 
22 Heiligenreliquien, ist eine spatere Zutat des 17. oder 18. Jhdts. 
Aus der Slg. Figdor. 


Versteigerungskat. der Slg. Figdor 19380, I, Nr. 382. 


Ehemals Staatliche Museen Berlin, Kunstgewerbemuseum, 
F. 3416. 


TONDI, Jacopo, 


gehért wohl. einer Sieneser Goldschmiedefamilie an, die auch fiir San 
Domenico in Perugia gearbeitet hat (F. ROSSI, Italienische Goldschmiede- 
kunst, Miinchen 1956. Ein Giacomo Tondi ist als Goldschmied in Siena 
von 1849 bis 1875 bekannt). 


507. Reliquiar. 


Kupfer vergoldet mit Email und Bergkristall. Héhe: 49 cm. Inschrift: 
rater Jacobus + Tondi + ordinis + cartusiensis + me fe“. 


Reliquienostensorium in Form der friihen Monstranzen. Auf einem 
SechspaBfuB mit Rankengravierungen ein emaillierter Schaft mit 
sechsteiligem Nodus, darauf ein Hauschen aus gotischen Fialen um 
ein zylindrisches BergkristallgefaB fiir die Reliquie. Dieses GefaR 
schlieBt mit einem halbkugelférmigen Deckel ab, der von Fialen 
umstellt ist. Den oberen Abschlu8 bildet ein Kreuz, in der fiir das 
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spate 14. Jhdt. typischen Form der in Dreipissen auslaufenden 
Balken. Das Objekt ist ein sehr gutes Beispiel der fiir die kirch- 
lichen Gerate des 14. und 15. Jhdts. charakteristischen Architektur- 
form fiir Monstranzen und Reliquiare, die den Zweck haben, den 
heiligen Gegenstand nicht blo®B aufzubewahren, sondern ihn den 
Blicken der Glaubigen in méglichst sichtbarer Weise zuginglich zu 
machen, 


Geschenk von Pico Cellini an das Museo di Palazzo Venezia. 


F. ROSSI, Italienische Goldschmiedekunst, Miinchen 1956, S. 22, 
Taf. XXII. Sonderbearbeitung von A. SANTANGELO in Vorbe- 


reitung. Rom, Museo di Palazzo Venezia, P. V. 10405. 


UMBRISCH oder TOSCANISCH, zwischen 1414 und 1420. 
508. Ostensorium fiir eine Reliquie des hl. Andreas. 


Silber, vergoldet, zum Teil emailliert. Héhe: 108 cm, 


Reichgegliedertes Ostensorium mit dreiteiligem, retabelartigem Schau- 
gefaB, in den Formen der italienischen Gotik. Auf dem sechseckigen 
FuB Emailmedaillons mit den Bildnissen der Heiligen Floridus, An- 
dreas, Bonaventura und Ludwig bzw. mit dem Wappen des ,,popolo“ 
und der Gemeinde Citta di Castello, sowie die Inschrift: ,,Sopra- 
stanti della chiesa di S. Francesco + Antonio di Ser Giovanni +- 
Alessandro di Eino + Meoccio di Monte + S. Bartolomeo di Ser 
Biagio + Anno Domini Nostri Jesu Christi MCCCCXX“. Die klei- 
nen Architekturen, die den Nodus bilden, stellen, nach Ausweis der 
Inschrift (,,Civitas Castelli‘), in formelhafter Abkiirzung die Stadt 
Citta di Castello dar. Die Mittelnische des dreiteiligen SchaugefiBes 
enthielt urspriinglich einen Armknochen des hl. Andreas; in den seit- 
lichen Baldachinen befanden sich zeitweilig (zumindest zwischen 
1726 und 1798) zwei den hl. Andreas bzw. den hl. Franciscus dar- 
stellende Bronzefigiirchen, die dem engsten Umkreise des Lorenzo 
Ghiberti entstammen (vgl. Kat.-Nr. 369f.). Die urspriingliche Zu- 
sammengehirigkeit der beiden Figiirchen mit diesem Reliquiar ist 
indessen zweifelhaft. Es ist bekannt, daB der Entschluf8 zur Her- 
stellung dieses Reliquiars am 14. Dezember 1414 gefaBt wurde, und 
daB das Reliquiar im Marz des Jahres 1420 fertiggestellt war. 


Aus S. Francesco, Citta di Castello. Das Reliquiar verschwand in 
den Revolutionswirren des Jahres 1798 und wurde einige Jahre spater 
in der Pinakothek von Citta di Castello hinterlegt. 


Mostra dei Metalli, Rom 1886. 
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G. MAGHERINI-GRAZIANI, L’Arte a Citta di Castello, Citta di 
Castello 1897, S.307f. — E. GIOVAGNOLI, Citta di Castello, Citta 
di Castello 1921. — J. BRAUN, Die Reliquiare des christlichen 
Kultes und ihre Entwicklung, Freiburg i. Br. 1940, S. 356, 358, 368. 
— C.ROSSINI, Citta di Castello nell’arte, Citta di Castello 1956. — 
R. KRAUTHEIMER, Lorenzo Ghiberti, Princeton 1956, S. 119. 


Citta di Castello, Pinacoteca, Inv.-Nr. 85. 


UNGARISCH (?), nach 1408. 


509. Abzeichen der ritterlichen ungarischen ,,Gesellschaft vom Drachen“. 


Silber, vergoldet. Das Kreuz, Hohe: 2,1 cm, Breite: 2,2 cm; der Drache, 
HGhe: 1,9 cm, Breite: 2,2 cm. 

Am 12. Dezember 1408 begriindete Konig Siegmund von Ungarn (der 
spatere Kaiser Siegmund) zusammen mit seiner zweiten Gemahlin Bar- 
bara von Cilli und mit einer Reihe ungarischer Magnaten die ritter- 
liche ,,Gesellschaft vom Drachen“ (societas draconis, societas draconi- 
starum). Diese Gesellschaft hatte, wie auch andere weltliche Ordens- 
gemeinschaften des Mittelalters, eine doppelte Bestimmung: sie sollte 
einerseits der Bekimpfung des Unglaubens, anderseits der politischen 
Bindung bestimmter Fiirsten an die Person bzw. an das Haus des 
Stifters und Souverins dienen. Ausgehend von der Vorstellung, daf 
Christus mit seinem Tod und seiner Auferstehung den Fiirsten der 
Holle tiberwunden habe, wurde der Gesellschaft ein Drache, der vom 
Zeichen des Kreuzes tiberwunden wird, als Emblem gegeben. Das 
Kreuz tragt an seinen Balken die Devise der Gesellschaft: ,,0 quam 
miserocors est deus, justus et pius~ (das letzte Wort dieser Devise 
heiBt, nach anderen Quellen, auch ,,clemens“ oder ,,paciens“). An 
diesem Kreuz hangt der Drache, mit kreisférmig zusammengerin- 
geltem Leib und um den Hals geschlungenem Schweifende; sein 
Riicken ist ebenfalls mit einem (roten) Kreuz gezeichnet. Nach einer 
AuBerung des Rates und Biographen Siegmunds, Eberhard v. Wind- 
eck, hat es, zumindest zur Zeit Siegmunds, nur vierundzwanzig Ge- 
sellschaftsmitglieder gegeben, die zum Tragen des ganzen, d.h. aus 
dem Kreuz und aus dem Drachen bestehenden Societits-Abzeichens 
berechtigt waren, hingegen eine groBe Anzahl anderer, denen Sieg- 
mund den Drachen allein (ohne das Kreuz) verliehen hatte. — Zur 
Gesellschaft vom Drachen vgl. J.G. BOEHME, De ordine draconis 
instituto a Sigismundo imp., Leipzig 1764. Fundationales Ordinis 
Equestris Draconis in Hungaria de anno 1408, transumtae ex apo- 
grapho authentico, in: Acta Litteraria Musei Nationalis Hungarici, 
tom I. Budapest 1808, S. 167 ff. (Griindungsurkunde). F.P. SMIT- 
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MER, Uber den Drachen-Orden, in: Jb. der Heraldischen Gesell- 
schaft ,,Adler“, N.F.5/6, 1895, S.65 ff. O. NEUBECKER, Ordens- 
ritterliche Heraldik (Der Herold fiir Geschlechter-, Wappen- und 
Siegelkunde, Bd.I), Gdrlitz 1940, S.118, Anm. 218. O.GAMBER, 
Die Blankwaffen der Wiener Waffensammlung, in: Jb. Kh. S. 1961, 
S. 24 f. (Zeremonienschwert der ritterlichen Gesellschaft vom 
Drachen). 


Das hier gezeigte Kleinod ist ein ganzes Abzeichen im oben ge- 
schilderten Sinne, bestehend aus einem kleinen, an den Enden ge- 
flammten Kreuz und aus dem daran hangenden, kreisférmig zu- 
sammengeringelten Drachen. Die niellierten Schriftzeichen an der 
Vorderseite des Kreuzes, die noch nicht eindeutig entziffert sind, 
geben wahrscheinlich in Kontraktion die genannte Societi&ts-Devise 
wieder. Vgl. auch Kat.-Nr. 195 und 537. 


Gefunden in Livland zusammen mit etwa sechs anderen Stiicken, 
die in die Eremitage zu Leningrad gelangten. 


E. BASSERMANN-JORDAN, Der Schmuck, Leipzig 1909, S. 87 f. 


Ehemals Staatliche Museen Berlin, Kunstgewerbemuseum, 
Inv.-Nr. 03,44. 


UTRECHT, 1376. 
510. Ciborium. Tafel 29 


Silber vergoldet, mit transluzidem Email. Hohe: 31,5 cm. Inschrift 
(unter dem Ful): ,,Johes. Utenleen. Cano. Sct. Salvais. Me. dedt. 
Ano. Dni. M® CCC® LXXVI°™, 


Glatte Gesamtform mit gleichmaBigen Ormamentbindern am Sockel 
und Mundrand in gotischer Durchbrucharbeit. Drei plastisch ge- 
arbeitete GreifenfiiBe. Am Deckel auf einem Kapitel der gleichen 
Ornamentik wie der Mundrand ein plastisch gearbeiteter Adler. Sehr 
qualititvolles Beispiel der GefiBe in einfacher, fast klassizistisch an- 
mutender Form, die neben der reich dekorierten Form am Ende des 
14. und Beginn des 15. Jhdts. besteht. Vergleichbar mit der Strab- 
burger Pyxis (Kat.-Nr.503) und dem Ciborium aus Lacock (Kat.- 
Nr. 460). Im Deckel befindet sich ein Medaillon mit dem Salvator 
Mundi in transluzidem Email. 


Kapitel von Oud Munster, Utrecht. 
Cat. Goud en Zilver, Amsterdam 1952, Nr. 8. 
Amsterdam, Rijksmuseum, Inv.-Nr. N. M. 597. 
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VENEZIANISCH, Ende 14. Jahrhundert. 


511. 


Pastorale. 
Silber, ziseliert und emailliert. Héhe: 174 cm. 


Der mit ziselierten heraldischen Lilien in Rautenfeldern geschmiickte 
Stab trigt einen reich gegliederten architektonischen, sechseckigen 
Nodus, zu dessen Ausladung frei gearbeitetes Blattwerk iiberleitet. 
Auf mehrfach gestufter Basis erscheinen sechs minnliche Heilige 
unter Arkaturen, dariiber sechs kleine weibliche in ahnlicher Umrah- 
mung. Auf der Kriimme wechseln ziselierte und emaillierte Orma- 
mentfelder ab, in den obersten der Markusléwe zwischen zwei 
Wappen. Reiches gotisches Blattwerk lockert den Umri8 der Kriimme 
auf. Ein gebiickter Engel stiitzt mit seinen Fliigeln das Ende der 
Kriimmung, das auf einer Platte die freiplastischen Figuren eines 
anbetenden Bischofs vor der Madonna tragt. In dieser Figurengruppe 
liegt die wichtigste kiinstlerische Wirkung des Objektes. Die reich 
geraffte Gewanddrapierung spricht fiir eine Entstehung noch vor 
1400. Das Stiick mit seinem vielfaltigen Figurenschmuck gehért zu 
den reichsten Beispielen gotischer Bischofsstibe. 


Aus dem Schatz des Domes von Treviso. 
Mostra internazionale, Mailand. 


L. COLETTI, Catalogo delle cose d’arte e di antichita d'Italia, Rom 
o. J., Treviso, Nr. 374. — BISCARO-CERVELLINI, Un Bastone pasto- 
rale del Tesoro del Duomo di Treviso. 


Treviso, Kapitel der Kathedrale. 


VENEZIANISCH (DALLE MASEGNE ?), um 1400. 


Einige Mitglieder der venezianischen Familie dalle Masegne waren Archi- 
tekten und Bildhauer des spaten 14. und beginnenden 15. Jhdts. Sie sind 
bedeutende Vertreter des spatgotischen Naturalismus. 


512. Vortragekreuz. 


Silber, teils vergoldet und ziseliert. Héhe: 70cm, Breite: 60 cm. 

Die reichverzierten Kreuzbalken endigen in Vierpassen. Auf der Vor- 
derseite in der Mitte ein auf einem eigenen Holzkreuz hangender 
Corpus. Dieser symbolisch eingerahmt durch den Totenschiadel 
Adams und den Pelikan, der seine Brust aufreiBt, um seine Jungen 
mit seinem Blut zu nihren. Das eine ein Symbol fiir die Uberwin- 
dung der Erbsiinde, das zweite eines fiir Christus. In den Vierpissen: 
oben der hl. Theonisto in bischéflichem Ornat, links und rechts die 


Kunstgewerbe 433 


Heiligen Tabra und Tabrata als jugendliche Diakone mit Weihrauch- 
fa und Schiffchen, unten der hl. Liberalis. Auf der Riickseite als 
Zentralfigur der hl. Petrus und in den Vierpissen die Evangelisten 
mit ihren Symbolen. Den freibleibenden Grund der Kreuzarme deckt 
auf beiden Seiten aufgesetztes und ziseliertes, reiches gotisches 
Pflanzenornament. Der reiche plastische Schmuck verbindet sich mit 
dem Blattornament und der stark bewegten UmriSform des Kreuzes 
zu eindrucksvoller Gesamtwirkung. Von besonderer Qualitat und 
kiinstlerischer Bedeutung ist die Durcharbeitung der Figuren, insbe- 
sondere die Standfigur des hl. Petrus, die in der Erfassung des 
K6rpervolumens wie auch in der realistischen Oberflachengestaltung 
den Zusammenhang mit groBplastischen Werken erkennen laBt. Wah- 
rend sich in der Kurvierung der Figur wie in der detailreichen Ober- 
flaichenbehandlung gotisches Formempfinden auspragt, weist die be- 
tonte Ponderation bereits auf die neuen kiinstlerischen Absichten der 
italienischen Friihrenaissance hin. Im Reichtum seiner Ausfiihrung 
wie in seiner kiinstlerischen Qualitaét gehért das Kreuz zweifellos zu 
den bedeutendsten Werken der venezianischen Goldschmiedekunst. 


Aus dem Schatz des Domes von Treviso. 
L. COLETTI, Catalogo delle cose d’arte e di antichita d'Italia, Tre- 


Ee pone). ee. Treviso, Kapitel der Kathedrale. 


WIEN, 2. Viertel 15. Jahrhundert. 


513. Reliquienmonstranz mit Dorn aus der Krone Christi. 


28 


Silber teilvergoldet. Héhe: 75 cm. Inschrift am Schaft: ,,got. helf. 
uns. / maria. hilf.“ 


Ostensorium in Form einer Architekturmonstranz. Der VierpabfuB 
enthalt zwischen diinnen MaBwerkrippen acht Flachreliefs: Schmer- 
zensmann mit Stifter, Maria mit Jesuskind, hl. Augustinus, Erz- 
engel Michael und die vier Evangelisten. Der Schaft ist durch 
einen hauschenartigen Knauf unterbrochen und tragt einen zwélf- 
flachigen Kristallzylinder, in dem die Reliquie von einem Engel ge- 
halten untergebracht ist. Oben und unten ist dieser Zylinder durch 
eine sehr strenge Bliitenreihe gehalten. Zu beiden Seiten des Zylin- 
ders zwei Fialen mit Baldachinen, unter denen die Statuetten: Maria 
mit dem Kind und der hl. Josef aufgestellt sind. Das Mittelstiick wird 
turmartig nach oben zwischen den Fialen fortgesetzt und ist mit 
diesen durch Strebebogen verbunden. Im Gesamteindruck eine sehr 
strenge Archtekturformen mit sparsamem hochgotischen Ornament. 
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Reliefs und Figuren zeigen den vollentfalteten weichen Stil der Zeit 
um 1400. Genannt in den Klosterneuburger Inventaren von 1452, 
1530, 1550 und 1773. Der Engel im Kristallzylinder ist eine Zutat 
des spiten 16. Jhdts. 1834 wird erwahnt, die Reliquie sei eine jener 
von Otto von Freising aus Paris mitgebrachten Stiicke. 


Stets im Besitz des Stiftes. 


Klosterneuburg — Zentrum der Gotik, Klosterneuburg 1960/61, Kat.- 
Nr. 150. 


H. KLAPSIA, Kat. der Kunstsammlungen im Stifte Klosterneuburg, 
Bd. V: Goldschmiedearbeiten, Wien 1943, Nr. 10. 


Klosterneuburg, Schatzkammer des Chorherrenstiftes, 
KG 71. 


Vergleiche im NACHTRAG die Kat.-Nr. 600 und 60]. 


TEXTILKUNST UM 1400 


Die aus der Zeit um 1400 noch erhaltenen europiiischen Textilien, 
denen kiinstlerische Bedeutung zukommt, gliedern sich ihrer Technik 
nach in drei Hauptgruppen, ndmlich: Stickereien, die mehr oder 
minder iiberall angefertigt wurden, Teppichwirkereien in Wolle, die 
im noérdlichen Teil Europas zu besonderer Bliite kamen und auf dem 
Zug-Webstuhl hergestellte Seidengewebe, die auf die Mittelmeer- 
lander beschrankt blieben. 

Stickereien wurden haufig, Teppichwirkereien fast immer dazu 
verwendet, figurale Kompositionen wiederzugeben, die von Malern 
entworfen worden waren. Die stilistische Entwicklung innerhalb 
dieser Techniken war daher eng mit der Entwicklung der Malerei 
selbst verbunden, man neigte dazu, die schlanken, von jenseitigem 
Gefiih] durchpulsten Gestalten des alten Stils durch solidere, rein 
menschliche Empfindungen ausdriickende Figuren zu ersetzen, wah- 
rend der ideale Raum des glatten Hintergrunds sich nach und nach 
mit Architekturen und Landschaften fiillte, die etwas von der Vielfalt 
der duBeren Welt der Erscheinungen festhielten. Dieser Zug zu 
gréBerem Realismus jedoch wurde stindig gehemmt und retardiert 
durch die Uberlegung, daB Tapisserie und Stickerei im Gegensatz 
zur gemalten Tafel nicht nur bildmafigen, sondern auch dekorativen 
Zwecken zu dienen hatten. 

Bei den Seidengeweben blieb die dekorative Funktion das Mab- 
gebliche und obwohl die Kiinstler, die sie entwarfen, in dieser Zeit 
viele bildmaBige Motive verwendeten, hielten sie sich doch in den 
meisten Fallen an die strengen Gesetze der ornamentalen zwei- 
dimensionalen Komposition. 


TEPPICHWIRKEREI 


Die Teppichwirkerei, eine der altesten Techniken zur Erzeugung 
von gemusterten Geweben, war in Nordeuropa schon zu romani- 
scher Zeit, wenn nicht sogar friiher bekannt. Inventaren und einigen 
wenigen erhaltenen Beispielen nach kann man annehmen, daB bis 
zur zweiten Halfte des 14. Jahrhunderts ein ornamentaler Sti] mit 
geometrischen Mustern, Vogeln, Tieren und Wappenschilden vor- 
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herrschend war. Der Beaufort-Wappenteppich aus dem Rijks- 
museum ist als ein verspateter Vertreter dieser Gattung anzusehen. 

Im spiten 14. und 15. Jahrhundert gab ein sich rasch steigerndes 
Bediirfnis nach Raffinement und Luxus in den Hausern des Adels 
und des reichen Biirgertums AnlaB zu einem groBen Aufschwung 
der Bildteppich-Produktion, vor allem im nordéstlichen Teil der 
franzdsisch sprechenden und im siidwestlichen Teil der deutsch- 
sprachigen Lander. Die Entwiirfe mit ihren sowohl religiésen wie 
weltlichen Themen wurden offensichtlich von Berufsmalern geliefert, 
doch verainderten und adaptierten die Wirker sie ohne weiteres, 
wenn die Wirktechnik es erforderte oder ein Auftraggeber beson- 
dere Wiinsche hatte. Die meisten Wandteppiche sind ganz aus 
Wolle. Seide und Goldfaden werden nur sparsam verwendet. Im 
Vergleich zu dem Grofteil der spiteren Teppiche besitzen sie eine 
ziemlich kraftige Textur. Die Farbskala eines Wandteppichs ent- 
hielt nicht mehr als ein oder zwei Dutzend helle, leuchtende Tone, 
von denen eine starke, harmonische Wirkung ausgeht. 


Den stirksten Antrieb fiir die kiinstlerische Entwicklung der 
Tapisserie in jener Periode bildeten die Bestellungen des franzési- 
schen K6nigshauses. Von den vielen Wandteppichen, die fiir K6nig 
Karl V. gewirkt wurden, scheint nichts erhalten geblieben zu sein. 
Gliicklicherweise jedoch besitzen wir noch den gréBeren Teil einer 
Serie, die fiir seinen Bruder Ludwig, Herzog von Anjou, verfertigt 
wurde. Obwohl die Apokalypse von Angers, wie man sie 
nennt, unvollstaéndig und verstiimmelt ist, bleibt sie doch eine der 
umfangreichsten gotischen Tapisserie-Serien. Sie umfafBt nicht 
weniger als siebzig Szenen mit Schilderungen aus der Offenbarung. 


Eine Reihe von Dokumenten, die auf diese Serie Bezug nehmen, 
geben uns ganz ungewodhnlich genauen AufschluB iiber die damali- 
gen Vorginge beim Entwurf von Tapisserien. Der verantwortliche 
Kiinstler war der Maler des Kénigs Jean de Bondolf aus Briigge, der 
fiir das Werk von 1375 bis 1879 Zahlungen erhielt. Er lieferte jedoch 
nicht véllig neue Originalentwiirfe, sie beruhten vielmehr auf Minia- 
turen, aus Apokalypse-Handschriften, die nahezu hundert Jahre 
friiher zu datieren sind. Es ist bekannt, da eine dieser Hand- 
schriften, die noch heute existiert, vom Herzog von Anjou aus der 
Bibliothek des Kénigs entlichen und fiir die Entwiirfe verwendet 
wurde, und es gibt deutliche Beweise, da man auch andere Manu- 
skripte heranzog. Offenbar verglich Jean de Bondolf mehrere Zyklen 
von Apokalypse-Darstellungen, suchte die fiir seine Zwecke ge- 
eignetsten Kompositionen heraus und gab ihnen eine modernisierte 
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Fassung im herrschenden franko-vlamischen Stil, zu dessen Haupt- 
vertretern er zahlte. Bei diesem Stil wurde der friihere Idealismus 
auf elegante Weise durch Einbeziehung neuer realistischer Details 
umgewandelt. Wahrscheinlich wurden Jean de Bondolfs Entwiirfe 
im Atelier noch weiter modifiziert, denn manche Darstellungen be- 
halten wohl den ungemusterten Hintergrund Alteren Stils, bei anderen 
aber ist er mit Blumen- und sonstigen Motiven iibersit und es ist 
leicht méglich, daB die Wirker sie eingefiigt haben. Der Entwurf zu 
diesen und zweifellos auch zu vielen anderen Tapisserien war sicher- 
lich nicht das Ergebnis eines einzigen Schdpfungsaktes, sondern 
einer Reihe von Adaptierungen. 


Aus den Dokumenten geht hervor, daB die Apokalypse von Angers 
in der Werkstatt des Nicolas Bataille verfertigt wurde, dem Pariser 
Hauptlieferanten fiir Wirkteppiche, der auch den Hof Karls V. mit 
einer grofen Anzahl von Tapisserien versorgte. Auf Grund ihrer 
stilistischen Verwandtschaft mit der Apokalypse wurden einige 
andere Wandteppiche ebenfalls den Pariser Ateliers des ausgehenden 
14. Jahrhunderts zugewiesen, so das bezaubernde Fragment mit der 
Darbringung im Tempel aus Briissel und die Serie der 
Neun Helden in New York, die eben diese Helden und viele 
Nebenfiguren in reichen Architekturumrahmungen zeigt. Sie soll fiir 
einen anderen Bruder Karls V., Herzog Jean de Berry, gewirkt wor- 
den sein. 

Ein dritter Bruder des KGnigs, Philipp der Kiihne, und seine Nach- 
folger, die Herzoge von Burgund, waren im spaten 14. und friihen 
15. Jahrhundert die machtigen Férderer des groBen Zentrums der 
Teppichwirkerei, Arras — ein Name, der in mehreren europidischen 
Sprachen als Synonym fiir Tapisserie gebraucht wird. Keiner der fiir 
Philipp den Kiihnen verfertigten Wandteppiche blieb erhalten. In 
der Geschichte der Heiligen Piat und Eleuthe- 
rius aus der Kathedrale von Tournai ist jedoch ein unschatzbares 
und durch Dokumente belegtes Beispiel einer Arbeit aus Arras auf 
uns gekommen. Man wei} namlich, daB sie mit einer Inschrift ver- 
sehen war, die besagte, sie sei 1402 von Pierrot Feré aus Arras fiir 
den Priester Toussaint Prier gewirkt worden, der friiher am Hof 
Philipps des Kiihnen lebte. Diese Serie unterscheidet sich stilistisch 
von der Apokalypse von Angers durch den lebendigen Realismus 
ihrer erzahlenden Darstellungen, durch die dicht gedraéngten Kom- 
positionen, durch die ausdrucksvollen, ja vulgiren Gesichtstypen. 


Die Geschichte der Heiligen Piat und Eleuthe- 
rius dient ebenso als Schliissel fiir die Zuschreibungen an die 
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Ateliers von Arras wie die Apokalypse von Angers den 
Schliissel der Zuschreibungen nach Paris bildet. Es ware aber falsch, 
solchen Bestimmungen allzu groBe Bedeutung beizumessen, denn 
sie kénnen sehr wohl auch auf einen chronologischen und nicht auf 
einen geographischen Unterschied zuriickzufiihren sein. Es ist durch- 
aus natiirlich, daB altere Beispiele dem 1375—1879 entstandenen 
Kunstwerk ihneln, wahrend jiingere mit dem Wirkteppich aus dem 
Jahre 1402 enger verwandt sind. 

Das friiheste Beispiel dieses zweiten Stils, der méglicherweise mit 
Arras in Verbindung zu bringen ist, zeigt Episoden aus einem be- 
liebten Roman, der Geschichte des Jourdain de Blaye 
(Padua, Ende 14. Jahrhundert). Nur wenig spater, zu Beginn des 
15. Jahrhunderts, entstanden die h6fischen Szenen mit tiber- 
elegant gekleideten Damen und Herren vor locker gebreiteten Wald- 
landschaften aus dem Musée de Cluny und dem Musée des Arts 
Décoratifs in Paris. Noch spater, aber immer noch in das erste 
Viertel des 15. Jahrhunderts, fallen die Passionsteppiche 
aus Saragossa und die Verkiindigung aus New York, die eine 
gewisse Verwandtschaft mit der von Melchior Broederlam fiir 
Philipp den Kiihnen zwischen 1394 und 1899 gemalten Verkiindi- 
gung aufweist. Die sehr grofen Tapisserien aus der Kathedrale von 
Saragossa mit der Vielfalt ihrer Szenen nehmen bereits den reifen 
Tapisseriestil um die Mitte des Jahrhunderts vorweg. 

Die Teppichwirker der deutschsprachigen Gebiete genossen nicht 
wie ihre franzdsischen Kollegen den Vorteil, von Kénigen und Fiir- 
sten gefordert zu werden. Ihre Erzeugnisse spiegeln die beschei- 
deneren Anforderungen und den weniger raffinierten Geschmack des 
niederen Adels und der reichen Kaufmannschaft wider. Die Wand- 
teppiche sind verhaltnismaBig klein, meist nicht einmal ganz einen 
Meter hoch und werden gewoéhnlich als dekorativer Hintergrund 
hinter Banken aufgehingt. In Ubereinstimmung mit ihrer ornamen- 
talen Funktion wird bei diesen Teppichen auf eine feinere Farb- 
schattierung und bildm&Bige Tiefenwirkung im allgemeinen ver- 
zichtet. Die Themen sind zwar figural, werden aber gréBtenteils im 
Stil zweidimensionaler Muster behandelt. Das haufige Auftreten ver- 
schlungener Spruchbander mit ausfiihrlichen Inschriften, das man in 
franzésischen Wandteppichen fast nie findet, ist fiir die grund- 
verschiedene Auffassung bezeichnend. 

Es ist auBerordentlich schwierig, Tapisserien bestimmten Produk- 
tionszentren zuzuschreiben. Immerhin erscheint es berechtigt, eine 
betrachtliche Gruppe nach Franken und insbesondere nach Niirn- 
berg zu verlegen. Dazu gehort als friihestes Stiick der sogenannte 
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Prophetenteppich in Niirmberg vom Ende des 14. Jahr- 
hunderts, auf dem sich die in wallende Gewander gehiillten und von 
Spruchbindern gerahmten Gestalten gegen einen einfarbigen Hinter- 
grund abheben — das bescheidene deutsche Gegenstiick zu dem Stil 
der Apokalypse von Angers. Der Bildteppich mit den Martyre- 
rinnen aus Kéln, mit seinem naiven Realismus und der harten, 
ziemlich mechanischen Behandlung zeigt die Entwicklung dieser 
Niirnberger Schule im friihen 15. Jahrhundert. 


Der ebenfalls noch dem Ende des 14. Jahrhunderts entstammende 
Spielteppich in Niimberg unterscheidet sich von den iiblichen 
Erzeugnissen der deutschsprachigen Lander durch seine verhiltnis- 
maBig groben AusmaBe und die komplexe Gestaltung der Bild- 
komposition, die mit den Darstellungen mancher franzisischer 
Tapisserien wie dem ,,Jourdain de Blaye‘‘-Wandteppich oder den 
hGfischen Szenen in Paris vergleichbar ist. Man hat versucht, ihn 
dem Elsa zuzuschreiben. Eine Tapisserie in Frankfurt mit Szenen 
aus dem Roman Wilhelm von Orlens zeigt dhnlich auffallig 
gekleidete Gestalten in einem mehr zweidimensionalen Stil. Sie wird 
auf Grund sprachlicher Eigentiimlichkeiten mittelrheinischem Ge- 
biet zugewiesen. Ein beliebtes Thema, die Wilden Manner, 
scheint in Wandteppichen aus Sammlungen in StraBburg und Wien 
auf, die man fiir oberrheinisch, vielleicht elsdssisch halt. Die Tapis- 
serie in Berlin kann als typisches Beispiel der Schweizer Wirkerei be- 
trachtet werden, in der elegant gekleidete menschliche Gestalten 
sich Fabeltieren gesellen. 


STICKEREI 


Obwohl die Erzeugung von Stickereien in dieser Zeit wahrschein- 
lich stark zuriickging, weil es immer leichter wurde, sich gemusterte 
Seidengewebe zu beschaffen, wurden hauptsichlich von berufs- 
maBigen Stickern in allen Teilen Westeuropas immer noch grobe 
Mengen von Stickereien hergestellt. Die meisten dieser Arbeiten, 
besonders die fiir weltliche Kleidung und Ausstattung bestimmten 
ornamentalen Stickereien sind spurlos verschwunden. Erhalten blie- 
ben vor allem Bildstickereien fiir kirchlichen Gebrauch. 


Die stilistische Entwicklung dieser Arbeiten verliuft ahnlich wie 
die der Tapisserien, wenn auch das Eindringen neuerer realistischer 
Elemente hier durch die traditionsgebundenen Themen und die be- 
schrankte Zahl der Vorwiirfe behindert wurde. Wie in der Teppich- 
wirkerei modernisierte man haufig alte Kompositionsschemata, indem 
man die Kostiime und sonstige zusitzliche Einzelheiten verdinderte. 
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So beruhen die Szenen aus dem Marienleben auf dem Besatz des 
Pluviales von Sta. Margherita a Montici, das aus 
dem 15. Jahrhundert stammt, auf giottesken Kompositionen aus der 
Mitte des 14. Jahrhunderts, wurden aber durch Hinzufiigung von 
Renaissance-Details modernisiert. 


Hier ist nicht der Ort, eine Charakterisierung der vielen natio- 
nalen und lokalen Stickerei-Schulen zu versuchen, nur auf die eine 
oder andere Gruppe kann vielleicht besonders hingewiesen werden. 

Einige der kiinstlerisch und technisch hervorragendsten Stickereien 
der Zeit findet man auf Paramenten, die in dem gefiihlsbetonten 
weichen Stil Siidostdeutschlands und Béhmens ausgefiihrt wurden. 
Der Besatz eines Pluviales und der Stab einer Kasel aus der Danziger 
Marienkirche etwa sind ein ausgezeichnetes Beispiel dafiir und das 
Kaselkreuz aus dem Louvre (friiher Sammlung Martih Le Roy) 
entstammt vermutlich dem gleichen geographischen Gebiet. 


Eine Gruppe bestickter Wandbehinge aus Niedersachsen und die 
Pultdecken aus Westfalen mit Weifstickerei zeigen einen ganz ande- 
ren, weniger hochgeziichteten und oft recht naiven Stil. Es ist denk- 
bar, da etliche dieser Arbeiten von Amateurstickerinnen in Kléstern 
verfertigt wurden. Die dabei angewandte Sticktechnik ist sehr ein- 
fach und die Bildgestaltung und Ausarbeitung beruht oft auf alteren 
Vorbildern aus dem frithen 14. und sogar aus dem 18. Jahrhundert. 
Und doch ist der vorherrschende Eindruck nicht der eines Archais- 
mus, sondern einer frischen, friihlingshaften Einfachheit. 


SEIDENWEBEREI 


Um 1400 konnte Westeuropa seinen Bedarf an Seidengeweben 
schon weitgehend aus eigenem decken. Gewif wurden Seidenstoffe, 
die man im Nahen Osten, ja sogar in Zentral- und Ostasien gewebt 
hatte, auch weiter noch importiert, aber in viel kleineren Quanti- 
téten, die nur mehr einen verhiltnismaBig geringen Bruchteil des 
Gesamtverbrauchs ausmachten. Die MHauptzentren italienischer 
Seidenweberei waren Lucca, Florenz, Venedig und Genua. Auch in 
Spanien gab es sowohl auf christlichem wie auf mohammedanischem 
Gebiet Orte, die sich lebhaft an der Seidenerzeugung beteiligten, 
wahrend nérdlich der Alpen und der Pyrenien sich keine nennens- 
werte Produktion fand. Auf Grund der gegenwartig vorliegenden 
Quellen ist es kaum méglich, die noch erhaltenen Seidengewebe be- 
stimmten Orten zuzuschreiben. 


Bis etwa um 1300 hatten europdische Seiden sich in ihren Mustern 
meist an die islamische Tradition textiler Ornamentik gehalten, deren 
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Hauptmotive heraldische Tiere und Ungeheuer waren, die sich aus 
der Bilderwelt des sassanidischen Persien herleiteten. Die Eroberung 
Asiens durch die Mongolen und das darauffolgende Eindringen chi- 
nesischer Einfliisse in das Mittelmeerbecken fiihrte zu einem Bruch 
mit dieser Tradition und von der friiheren Bevormundung frei, 
tiefen die europdischen Kiinstler, die im 14. Jahrhundert Entwiirfe 
fiir Seidengewebe machten, einen neuen ornamentalen Stil ins Leben, 
der orientalische Motive zwar nicht ausschloB, im wesentlichen aber 
doch charakteristisch westliche Ziige aufwies. Dieser Stil voll Leben, 
Aktivitat und Bewegung — Tiere jagen, Schiffe segeln dahin, Haare 
flattern im Wind — erreichte kurz vor 1400 einen Héhepunkt an 
Phantasie und Erfindungsreichtum, der in der europdischen Textil- 
kunst bis zum 18. Jahrhundert ohne gleichen blieb. 

Nicht lang nach 1400 jedoch begann man sich von dieser unge- 
mein reizvollen, aber anarchischen Ornamentik abzuwenden und sie 
nach und nach durch Variationen tiber ein einziges Thema zu er- 
setzen: grobe Palmetten, verbunden mit dem Granatapfel, und an- 
dere Pflanzenformen entfalten sich in Kompositionen, die durch ge- 
messene hoheitsvolle Rhythmen gekennzeichnet sind (vgl. die 
»Mantellina d’Oro%, den goldenen Mantel aus Venedig und 
das Samtpluviale in Florenz in dieser Ausstellung). Gleichzeitig 
wichen die alten Webtechniken, mit denen man Muster in Gold und 
Farben erzeugt hatte, der neuen Technik etwa der Damast- oder 
Samtherstellung, die zu einfarbiger Musterung von prachtvoller, aber 
strengerer Wirkung fiihrte. Mégen auch einzelne Motive noch auf 
gotischen, ja orientalischen Ursprung hinweisen, so ist das auf- 
keimende Renaissancegefiihl in der textilen Ornamentik hier doch 
deutlich zu erkennen. 


London Donald King 
H. GOBEL, Wandteppiche, 6 Bande, Leipzig 1923—1934, I/1 und 2, 


Niederlande, II/1 und 2, Die romanischen Lander, III/1 und 2, Die 
germanischen und slawischen Lander. 


TEXTILIEN 
I. TAPISSERIEN 
ARRAS, 13890—1400. 


514. Tapisserie mit einer Szene aus dem Roman des Jourdain de Blaye. 
Wolle. 328 380 cm. 


Am oberen Rand Inschrift in Versen. Davon vier Strophen voll- 
standig, die fiinfte fragmentiert. 


1. Fromons fist renier traueillier 
tant que sen fils ala baillier 
a morir pour iourdain sauuer 
sen signeur quas fous uault leuer 
mais iourdains puis vengance e(n) fist 
sus fromont telle qui souffist. 


bo 


. Regardes de bordiaus fromon 
qui par mer ua en de dromon 
a blaiues pour gerat traiir 
sen neueu sen fait ahair. 


8. Girart dieue uous croisse bonte 
nies ie uous uieng par amiste 
ueir enblaiues uo maison 
car mout uous aing cest bien raison. 

4. Oncles bien soiies uous uenus 
damour sui bien a uous tenus 
car noblement meuenes uir 
honnerer uous doy et seruir. 

5. Sire gerart u(ous) 
biendeuons fa(ire) 
de luy porter(foy) 
menes le abla(ue) 


Am rechten Rand fehlt ein Streifen von mehreren Dezimetern, sonst 
ist der Teppich vollstandig. Méglicherweise gehérte der Teppich 
urspriinglich zu einer Folge, die die gesamte Geschichte des Jourdain 
de Blaye illustrierte. Die Dichtung dieses Inhalts entstammt wahr- 
scheinlich der ersten Halfte des 13. Jhdts. und stellt eine freie Be- 
arbeitung der Geschichte des Apollonios von Tyros dar. Diese war 
durch mehrere Jahrhunderte in Europa, insbesondere in Frankreich 
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duBerst beliebt und ist in mehreren gereimten wie in Prosa gehal- 
tenen Fassungen erhalten: Amis hat im Zweikampf Hardrez getétet: 
dessen Neffe Fromons beschlieft, an Girart, Amis’ Sohn, Rache zu 
nehmen. Er kommt mit seinem Gefolge nach Blaye und wird von 
Girart mit der gréBten Gastfreundschaft aufgenommen. In der Nacht 
ermordet er Girart und dessen Frau Ermengard. Aus Angst vor Rache 
trachtet er auch Jourdain, Girarts Sohn, nach dem Leben, der sich in 
der Obhut von Renier de Vautamise befindet. Dieser, ein Vorbild 
der Vasallentreue, liefert in duBerster Not den eigenen Sohn statt 
Jourdain aus. Fromons tétet ihn vor den Augen des Vaters, Nach 
zahlreichen Abenteuern erst gelingt es Jourdain, seine Eltern zu 
rachen und in den Besitz seines Erbes zu gelangen. Fromons trifft 
die volle Strenge und Grausamkeit der mittelalterlichen Gerichts- 
barkeit. Mit der drastischen Schilderung des Kampfes der Guten 
gegen die Bésen gehdért diese Dichtung in den so beliebten Themen- 
kreis, der zum ersten Male in der Rolandgeschichte behandelt wor- 
den war. In der Tapisserie ist — begleitet von den erklarenden 
Texten — nur die erste wichtige Szene der Handlung dargestellt: 
Die Ankunft Fromons in Blaye und seine BegriiSung durch Girart. 
Die Gefolgschaft Fromons tragt auf ihren Wimpeln die Initiale ,,F“. 
ein Lanzentrager auf breitem Band ,,a“ und ,,L“, in den Gewand- 
saum des ersten Gefolgsmannes ist die nicht niher zu deutende In- 
schrift ,,la belle ch... a“ eingewirkt. Hinter Girart erscheinen zwei 
Damen, deren erste wohl als seine Gemahlin Ermengard zu be- 
stimmen ist. Zwei Momente der Darstellung — da Fromons zu 
Schiff aus Bordeaux kommt und daf Girart sein Onkel ist — sprechen 
dafiir, daB fiir diese Illustration nicht die originale Fassung der 
Dichtung, sondern eine spatere — wohl picardische Bearbeitung be- 
niitzt wurde, wie sie etwa in einer 1940 zugrundegegangenen Hand- 
schrift von 1461 in Tournai iiberliefert war. Auch die Sprache der 
Inschriften entspricht der picardischen Mundart. In der von der 
Hauptgruppe etwas abseits ganz links stehenden Einzelfigur kénnte 
man so etwas wie einen Erzahler oder Vorsinger sehen, der die Ein- 
leitung zum Hauptgeschehen vortrigt. Méglicherweise hat auch die 
Kleine Tiergruppe zu seinen FiiSen — ein Hund verfolgt einen Wolf, 
der ein Lamm im Rachen hat — eine allegorische Beziehung zur 
Handlung: Jourdain verfolgt Fromons, der den unschuldigen jungen 
Vautamise getétet hat. Die Schilderung des ritterlichen Kampfes und 
die Verherrlichung kriegerischer Heldentaten stellt neben den reli- 
gidsen Vorwiirfen das beliebteste Thema der gotischen Tapisserie- 
kunst im franco-vlamischen Bereich dar. In den groBen Teppichfolgen 
gelangen wie in kaum einem anderen Bereich profane Inhalte zu 
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monumentaler Gestaltung. Die enge Verbindung mit der epischen 
Dichtung prigt den Bildvorwurf, der Zusammenhang mit der Mi- 
niaturmalerei bestimmt den kiinstlerischen Charakter der Tapisserien 
an der Wende des 14. zum 15. Jhdt. Dariiber hinaus aber macht sich 
insbesondere in der eigenartigen Gestaltung der Landschaft, in die 
die Figuren eingebunden sind, das Streben nach einem streng 
flichengebundenen eigenen Tapisseriestil geltend. Diesem dienen in 
gleicher Weise der weit hinaufgeschobene Horizont, die dichte Fiil- 
lung mit scharf durchgezeichneten Einzelheiten, wie auch das Ein- 
setzen der Begleittexte in die Himmelszone. 


In seiner eindrucksvollen kiinstlerischen Gestaltung und hervorragen- 
den Ausfiihrung gehért der Teppich zu den Hauptwerken der franco- 
vlamischen Tapisseriekunst der Zeit um 1400, Er ist die einzige monu- 
mentale Tapisserie profanen Inhalts, die von den Arbeiten aus 
Arras erhalten geblieben ist. Die Zuschreibung des Werkes an eine 
Manufaktur in Arras griindet sich vor allem auf die stilistische Uber- 
einstimmung mit dem einzigen fiir Arras gesicherten Werk, der 1402 
datierten Piat- und Eleutheriusfolge in der Kathedrale von Tournai. 


Der Teppich war seit dem 15. Jhdt. im Besitz der Paduaner Familie 
S. Croce; in diesem Palast verblieb der Teppich auch nach dem 
Verkauf des Gebaudes an die Stadt im Jahre 1835. 1882 wurde der 
Teppich restauriert und in das Museo Civico tibertragen. 


1948 Mostra dell’arazzo e del Tappeto, Turin, Palazzo Madama Nr. 1. 


V.CRESCINI, Frammento di una serie d’arazzi nel Museo di Pa- 
dova, in: Archivio storico dell’arte 1889, S. 415 ff. — B.KURTH, 
Die Bliitezeit der Bildwirkerkunst zu Tournai und der burgundische 
Hof, in: Jb. Kh. S., 1917, S.56. — B. KURTH, Gotische Bildteppiche 
aus Frankreich und Flandern, Miinchen 1923, S.IX, Abb. 23. — 
H. GOBEL, I/1, S.241f., Abb. 189. — H.SCHMITZ, Bildteppiche, 
Berlin 1921, S. 178. — G. L. HUNTER, The practical book of 
tapestries, London-Philadelphia 1925, S. 26, Abb. III. — G. MIGEON, 
Les arts du tissu, Paris 1929, S.216, Abb. S.218. — M.CRICK- 
KUNTZIGER, De Vlaamsche Tapijtweverij in de 14de, 15de en 
16de Eeuwen, in: Geschiedenis van de Vlaamsche Kunst, Antwerpen 
1936/37, S.482f. — M. und V. VIALE, Arazzi e tappeti antichi, 
Turin 1952, $.14f., Abb. 1 und 2. — J. DUVERGER, De Tapijtkunst 
in de Middeleeuwen, in: Kunstgeschiedenis der Nederlanden van de 
Middeleeuwen tot onze Tijd, Utrecht-Briissel 1954, S. 305f. — 
M. L. PLOURIN, Historia del Tapiz en Occidente, Barcelona 1955, 
S. 62, Abb. 8. — R. A. WEIGERT, La tapisserie francaise, Paris 1956, 
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S.47. — R.A. D’HULST, Tapisseries flamandes du XIVe au XVIIle 
siécle, Briissel 1960, S.7 ff. und Abb. — D. HEINZ, Europiische 
Wandteppiche I, Braunschweig 1962, S. 60, Abb. 34. 


Padua, Museo Civico, Inv.-Nr. 614. 


ARRAS, 1402. 


515. Tapisserie mit Szenen aus dem Leben der Heiligen Piat und 
Eleutherius, 


Wolle. 186 X 282 cm. 


Die vier Fragmente mit Szenen aus dem Leben der Heiligen Piat und 
Eleutherius sind die Reste zweier groBer zusammengehérender Tep- 
piche, deren jeder neun Bildfelder enthielt. Sie stellen das einzige 
Werk dar, das heute fiir die grofen und bedeutenden Tapisserie- 
manufakturen von Arras absolut gesichert ist und damit die Grund- 
lage ftir die Zuschreibung einer Reihe anderer Wandteppiche an diese 
Stadt bildet (vgl. Kat.-Nr.514, 516f.). Eine Inschrift gab dariber 
Nachricht, dafs diese beiden Teppiche im Auftrag des Kanonikus 
Toussaint Prier im Jahre 1402 von Pierrot Feré in Arras ausgefihrt 
worden waren. 


»Ces draps furent faicts et achevés 
En Arras par Pierrot Feré 

L’An mil quatre cent et deux 

En décembre, mois gracieux 
Veuillez 4 Dieu tous saincts prier 
Pour l’4me de Toussaincts Prier.“ 


Diese Inschrift ist (mit fiinf der Bildfelder) der barbarischen Behand- 
lung der Teppiche zu Anfang des 19. Jhdts. zum Opfer gefallen, je- 
doch in einer Handschrift des Kanonikus Dufief aus dem 17. Jhdt. 
iiberliefert (Bibliothéque royale de Belgique, 13.762). 


Die Heiligen Piat und Eleutherius genossen in der Gegend von 
Tournai als die ersten und wichtigsten Verkiinder des Christentumes 
in diesem Gebiet spezielle Verehrung. Obwohl aller Wahrscheinlich- 
keit nach das Leben des hl. Piat in das Ende des 8. Jhdts., das des 
hl. Eleutherius, der als erster Bischof von Tournai gilt, in das 6. Jhdt. 
fallt und besonders iiber den hl. Piat keinerlei sichere Nachrichten 
uberliefert sind, gestaltete die Legende ihre Schicksale aus und 
brachte sie auch in Verbindung miteinander. Dem Bericht dieser 
Legende folgen die Bilder der Tapisserien, von denen heute noch 
sechs aus dem Leben des hl. Piat und acht aus dem des hl. Eleuthe- 
rius erhalten sind. Die in die Himmelszone eingefiigten Inschriften 


446 


Textilien 


geben iiber den Inhalt der einzelnen Szenen AufschluB: Piat und 
elf Genossen erhalten von Gott den Auftrag zur Ausbreitung des 
Christentums (,,J’ai eslut S. Piat pour eco(n) vertir a la foy les tourni- 
siens“), Piat findet die Bewohner Tournais beim heidnischen Gétter- 
dienst, Piat predigt der Familie des Ireneus, aus der Eleutherius 
stammt, auf seine Predigt zerstért Ireneus mit anderen ein Gotzen- 
bild, Piat griindet die Kirche (spiiter Notre Dame in Tournai), Piat 
tauft Ireneus und seine Familie. Nach einer Beschreibung des 
17. Jhdts. schlossen sich daran noch drei Bilder: Piat wird enthauptet, 
seine Leiche wird nach Sechin gebracht, Wunder bei der Ankunft 
der Leiche in Sechin. Das Leben des hl. Eleutherius beginnt mit der 
Taufe von Heiden durch den Bischof, der gemeinsam mit den Eltern 
des Eleutherius aus Tournai verbannt, eine neue Christengemeinde in 
Blandain gegriindet hat. Nach dessen Tod soll Eleutherius Bischof 
werden und zieht deshalb nach Rom; er wird vom Papst eingesetzt; 
er wird gesalbt; Blanda, die Tochter des Statthalters von Tournai, 
versucht, ihn zu verfiihren; Blanda stirbt kurz darauf und wird von 
Eleutherius im Beisein ihrer Eltern wiedererweckt; sie wird von Eleu- 
therius getauft; Statthalter und Volk von Tournai werden durch Pest 
bestraft, da sie Blanda zum Abfall bringen wollen. 


Der Stifter des Werkes Toussaint Prier war zuerst in Diensten des 
Grafen Louis de Male, sodann Almosenier Philipps des Kihnen. 
Nach der heute nur mehr in Abschrift erhaltenen Inschrift seiner 
Grabplatte starb er am 15. Oktober 1437 als Kanonikus von Tournai. 
Der ausfiihrende Wirker, Pierre Feré, ist seit 1895 als Biirger von 
Arras nachweisbar. Er gehérte einer durch mehrere Generationen als 
Wirker in Arras taétigen Familie an und zahlte um 1400 zu den an- 


gesehenen Biirgern der Stadt, in der er mehrere 6ffentliche Amter 
bekleidete. 


Die Teppiche der Kathedrale von Tournai nehmen nicht nur als 
einzig gesicherte Folge aus Arras eine besonders wichtige Stellung 
innerhalb der Tapisserien des friihen 15. Jhdts. ein, sie reprasentieren 
in ihrer reichen Bilderfolge auch ein Werk von hoher kiinstlerischer 
Bedeutung. Von besonderem Interesse ist vor allem der Reichtum 
der Architekturdarstellungen, der in ihnlicher Weise auf keinem 
anderen gleichzeitigen Werk anzutreffen ist. Darin auBert sich trotz 
des geringen zeitlichen Abstandes ein wesentlicher stilistischer Unter- 
schied zu den Kompositionen der Apokalypse von Angers (Kat.- 
Nr. 520) und der ihr verwandten Werke. Der einheitliche Fond als 
Trager der Figuren ist ausgeschaltet, die Bildkompositionen selbst bis 
fast zum obersten Rand der Felder ausgedehnt. Die spezielle Bedeu- 
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tung der Architekturen in diesen Teppichen besteht darin, daB sie 
zwar im einzelnen mit der vielfachen Ubereckstellung und der An- 
deutung von perspektivischer Zeichnung eine gewisse Raumlichkeit 
besitzen, trotzdem aber nirgends ein einheitliches Raumbild entsteht. 
Dies liegt nicht so sehr an dem unrealen GréfSenverhiltnis der ein- 
zelnen Teile zueinander wie auch zu den F iguren, sondern an der 
dichten, fast luftlosen Fiillung der Bildflachen. Alle Teile sind so in- 
einander verzahnt und so gleichmaBig durch graphische Binnenzeich- 
nung erfiillt, daB alle Formen ungefahr gleichwertige Bedeutung er- 
halten und die klare Abgrenzung der Teile erschwert erscheint. 
Wenngleich sich in zahlreichen Details ein Streben nach realistischer 
Durcharbeitung geltend macht, entspricht die Gesamtauffassung noch 
der der Miniaturmalerei des ausgehenden 14. Jhdts. Wie kaum ein 
anderes Werk vermégen die Bilder der Piat- und Eleutheriusfolge 
heute noch einen Eindruck von den gro artigen monumentalen 
Tapisseriefolgen zu vermitteln, die seit der zweiten Hialfte des 
14. Jhdts. Arras zur bedeutendsten Pflegestatte der Bildwirkerei Bur- 
gunds erhoben. Feinste Ausfiihrung lief} den ganzen Reichtum der 
vielfigurigen riesigen Teppiche, an deren Entwiirfen die bedeutend- 
sten Maler der Zeit Anteil hatten, voll zur Wirkung gelangen. Wenn- 
gleich sich diese Teppiche an GréBe bei weitem nicht mit Werken 
wie der Darstellung der Schlacht bei Roosebecke von 1387 mit iiber 
380 m? Flache messen kénnen, sind sie in dem Reichtum ihrer Kom- 
positionen das beste und eindrucksvollste Beispiel einer zusammen- 
gehérenden grofen Bilderfolge, das von den Tapisserien aus Arras 
erhalten geblieben ist. 


Die beiden groBen Teppiche waren aller Wahrscheinlichkeit nach 
zum Schmuck des Chorgestiihles der Kathedrale bestimmt. In dieser 
Verwendung sind sie noch am Anfang des 17. Jhdts. bezeugt. Ihr 
weiteres Schicksal ahnelt in trauriger Weise dem der Apokalypse von 
Angers. Am Anfang des 19. Jhdts. wurden sie in Stiicke zerschnitten, 
als Bodenbelag und zur Abdichtung von Dachschaiden verwendet. 
Gegen 1850 wurden die vier erhaltenen Fragmente gereinigt und 
restauriert. Seit 1873 befinden sie sich in der Heiligen Geist-Kapelle 
der Kathedrale. 


J. COUSIN, Histoire de Tournay, Douai 1619. — J. GUIFFREY- 
E. MUNTZ-A. PINCHART, Histoire générale de la tapisserie, Paris 
1880/81, S.17f. mit Abb. — E. SOIL, Tapisseries du 15e siécle con- 
servées a la Cathedrale de Tournai, Tournai 1883. — J. GUIFFREY, 
Histoire de la tapisserie, Tours 1886, S.61 ff. — A.GUESNON, Le 
hautelisseur Pierre Feré d’Arras, in: Revue du Nord I, Lille 1910, 
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S. 202 ff. — J. GUIFFREY, Les Tapisseries du 12e a la fin du 16e 
siecle, Paris 1911, S.26, 44, mit Abb. — B. KURTH, Die Bliitezeit 
der Bildwirkerkunst zu Tournai und der burgundische Hof, in: Jb. 
Kh. S. 1917, S. 55f. — H. SCHMITZ, Bildteppiche, Berlin 1921, 
S.178 f., Abb. 93. — B.KURTH, Gotische Bildteppiche aus Frank- 
reich und Flandern, Miinchen 1923, S. VIII f., Abb. 9—11l. — 
H. GOBEL, I/1, S. 234 f., Abb. 188. — G.L. HUNTER, The practical 
Book of Tapestries, London-Philadelphia 1925, S.24f., Abb. III. — 
G. MIGEON, Les arts du tissu, Paris 1929, S. 210 ff., Abb. S. 211. — 
W.G.THOMSON, A History of Tapestry from the Earliest Times 
until the Present Day, London 1980, S. 88 f. — M. CRICK-KUNTZI- 
GER, Les plus anciennes tapisseries occidentales conservée en Bel- 
gique, in: Cahiers de Belgique 1930, S. 177 ff., mit Abb. — E. de 
MOREAU, Histoire de l’Eglise de Belgique I, Briissel 1945. — 
M.L.PLOURIN, Historia del Tapiz en Occidente, Barcelona 1955, 
S.53. — R.A. WEIGERT, La tapisserie francaise, Paris 1956, S. 46, 
56, Abb. IV. — R.A. d’HULST, Tapisseries flamandes, Briissel 1959, 
S. 17ff., mit Abb. — D. HEINZ, Europiische Wandteppiche I, 
Braunschweig 1962, S.60, Abb. 32 und 33. 

Tournai, Kathedrale. 


ARRAS, Anfang 15. Jahrhundert. 
516. Tapisserie mit héfischer Liebesszene. 
Wolle. 258 X 209 cm. 


Die Darstellung dieses Teppichs fiihrt unmittelbar in die Welt des 
héfischen Lebens hinein. Die Werbung um die erwahlte Dame und 
die Huldigung vor ihr hat im Bereich der franzésichen und burgun- 
dischen Hofgesellschaft mannigfaltigsten Ausdruck gefunden, deren 
Zeugnisse uns sowohl in literarischen Werken wie in bildlichen Dar- 
stellungen erhalten sind. Die iiberfeinerte, mit Poesie durchsetzte 
Form dieser héfischen Galanterie, die sich nicht in Worten erschdpfte, 
sondern diese gerne auch durch Taten und Gesten unterstiitzte, wird 
hier in der symbolischen Uberreichung des Herzens deutlich. Héfisch 
und verfeinert wie das Thema sind auch die Figuren in ihrer reichen 
modischen Kleidung. Falke und Hund der Dame unterstreichen als 
Attribute der Jagd ihre vornehme Abkunft. 


Kinstlerisch gehért der Teppich in die zahlenmaBig nur ziemlich 
kleine Gruppe von Arbeiten, die sich auf Grund ihrer stilistischen 
Ubereinstimmung mit der gesicherten Piat- und Eleutheriusfolge als 
Werke der Manufakturen von Arras bestimmen lassen. Charakteristisch 
ist vor allem der unwirkliche Eindruck, den die aus einzelnen Blatt- 
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biischeln und knorrigen Baumen vor ganz dunklem Fond gebildete 
Landschaft erweckt, in die die Figuren eingefiigt sind, ohne eine 
feste Grundflache zu finden. Boden und Baumschlag gehen ohne 
Trennung ineinander iiber und bewirken eine einheitliche Flichen- 
dekoration, deren Wirkung durch die sternférmig ausgebreiteten 
Baumkronen besonders betont wird. Stilistisch wie in der Themen- 
stellung stehen diesem Werk die drei Teppiche des Musée des arts 
décoratifs in Paris (Kat.-Nr.517) am nachsten. Eine Zeichnung einer 
Dame mit Falken (Paris, Louvre) stimmt mit der Figur der Tapisserie 
so weitgehend iiberein, dafs man darin eine Vorlage fiir die Tapisserie 
annehmen kénnte. Entwicklungsgeschichtlich — insbesondere was die 
Landschaftsauffassung betrifft — ist der Teppich zwischen die Piat- 
und Eleutheriusfolge von 1402 und die Teppiche des Musée des arts 
décoratifs einzuordnen. 

Die Tapisserie gelangte aus der Sammlung Devillier in den Besitz des 
Louvre. Seit 1949 befindet sie sich in der Verwahrung des Musée de 
Cluny. 

B. KURTH, Die Blitezeit der Bildwirkerkunst zu Tournai und der 
burgundische Hof, in: Jb. Kh. S., 1917, S.67. — H. SCHMITZ, Bild- 
teppiche, Berlin 1921, S.177 f., Abb. 92. — B. KURTH, Gotische Bild- 
teppiche aus Frankreich und Flandern, Miinchen 1923, S. IX, Abb. 14. 
— H.GOBEL, I/1, S. 77, 225, 241 ff., Abb. 190. — G. MIGEON, Les 
arts du tissu, Paris 1929, S. 220, Abb. 217. — R. VAN MARLE, I[cono- 
graphie de l’art profane, I, 1931. — R.A. WEIGERT, La tapisserie 
francaise, Paris 1956, S. 47. — D. HEINZ, Europiische Wandteppiche 
I, Braunschweig 1962, S.63, Farbtaf. IV. 


Paris, Musée de Cluny, L. OA. 3131. 


ARRAS, gegen 1420. 


517. Drei Tapisserien mit Szenen aus einem héfischen Roman. 


Wolle, etwas Seide und Goldfaden. 

159 X 184, 204 * 151, 158 XK 188 cm. 

Die drei zusammengehirenden Teppiche fihren inhaltlich wieder in 
den Kreis des burgundischen Hoflebens hinein. Musizieren, Uber- 
reichung eines Geschenkes an eine Dame und galante Unterhaltung 
im Freien schildem das Leben der vornehmen Gesellschaft. Mit 
noch gréBerer Wahrscheinlichkeit als bei der héfischen Liebesszene 
(Kat.-Nr. 516) ist hier an die Illustration einer Dichtung zu denken, 
ohne daB es jedoch miglich wire, ein bestimmtes literarisches Werk 
zu nennen. Den einzigen Hinweis bietet in der Darstellung des Kon- 
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zertes das Schriftband mit den ersten Worten einer Ballade des 
Pierre de Molins ,,De ce que fol pense“ (Handschrift im Musée 
Condé in Chantilly) samt den zugehdrigen Noten. Wahrscheinlich 
bildeten die Teppiche den Teil einer gréBeren Folge, deren urspriing- 
licher Umfang jedoch ohne Kenntnis der literarischen Vorlage nicht 
abzuschitzen ist. 

Die Verbindung zur Buchkunst beschrankt sich nicht auf das Inhalt- 
liche; auch kiinstlerisch ist die Miniaturmalerei den Tapisserien zu- 
nichst verwandt. Dieses schon im 14. Jhdt. fiir die Wandteppiche 
maBgebende Verhaltnis zur Miniaturmalerei erfahrt jedoch gerade 
in den beiden ersten Jahrzehnten des 15: Jhdts. eine wesentliche Ver- 
anderung, die sich am klarsten in der Landschaftsdarstellung aus- 
pragt. In den Tapisserien wird nun die Umsetzung der gesamten 
Landschaft und auch der Architekturen in eine einheitliche dekora- 
tive Folie erreicht und damit ein wesentlicher Schritt zur Ausbildung 
eines eigenen Tapisseriestiles getan. Diese raumlose Ubereinander- 
staffelung, die sich in verwandter Form etwa im Livre de la Chasse 
des Gaston Phebus findet, wird in der Miniaturmalerei bereits in 
den Werken der Briider von Limburg verlassen, wahrend sie in den 
Wandteppichen konsequent weiter verfolgt wird. Die dichten Baum- 
kulissen und die im Hintergrund abschlieBende SchloBarchitektur, 
die in den ,,Trés riches Heures“ einen weiten Landschaftseinblick 
erschlieBen, sind in den Teppichen in zwei tbereinanderliegenden 
Streifen angeordnet, die die Bildflache bis zum oberen Rand erfillen. 
Die damit erreichte Einheit und Klarheit des Bildgefiiges spricht 
bei aller Verwandtschaft der Detailzeichnung mit den Teppichen 
der Jahrhundertwende (Kat.-Nr. 514, 515) fiir die Entstehung dieser 
Werke bereits in der Zeit gegen 1420. 


Die Teppiche stammen aus dem SchloB de Canche in der Bretagne. 
Von dort wurden sie von Emile Peyre erworben und 1904 dem 
Museum gewidmet. 

Bourges, Palais Jacques Coeur, Juni-August 1948 (Nr. 10); Briissel, 
Grand siécle des Ducs de Bourgogne“, Mai-Dezember 1951 (Nr. 120); 
»L’art frangais au Japon“, 1954/55 (Nr. 26 repr.); Amsterdam, Rijks- 
museum, ,,Van Gotiek tot Empire“, Juli-Oktober 1957 (Nr. 1); Tournai, 
»Lapisseries d’Occident™, Juli-August 1958 (Nr. 2). 


J. DESTREE, Deux idylles, tapisseries de l’époque de Charles VI 
(1380—1422), in: Annales de la Société Royale d’Archéologie de 
Bruxelles, 1912, S.141 ff. — F.FELS, Les vieilles tapisseries fran- 
gaises, 1924, T. 31. — G. J. DEMOTTE, La tapisserie Gothique, 
Paris 1924, T. 146 ff. — S.PLANES, La Tapisserie Gothique, o. J., 


Textilien 451 


T. 25. — G. MIGEON, Les arts du tissu, Paris 1909, S. 268. — 
R. VAN MARLE, Iconographie de l’Art Profane I, 1931, S. 462, 
Abb. 455. — MELLE MARGERIN, Bulletin des Musées de France, 
1932, S.140. — H.GOBEL, I/l, S.244, Abb.195. — J. EVANS, 
Dress in Medieval France, Oxford 1952. — R. A. WEIGERT, La 
Tapisserie francaise, Paris 1956, S.47. — D.HEINZ, Europiische 
Wandteppiche I, Braunschweig 1962, S.63, Abb. 35. 


Paris, Musée de Cluny, PE. 602, PE. 603, PE. 604. 


FRANCO-VLAMISCH, um 1400. 


518. Tapisserie mit fiinf Passionsszenen. 


29° 


Wolle und etwas Gold. 360 X 800 cm. 


Die beiden Teppiche mit Passionsdarstellungen sind das gréBte und 
eindrucksvollste Werk der religidsen Tapisserie aus der ersten Hialfte 
des 15. Jhdts. Dem Text der HI. Schrift folgend und diesen zugleich 
in bildhaften Allegorien ausdeutend, reihen sich die einzelnen Bilder 
der Leidensgeschichte aneinander: im ersten Teppich vom Einzug in 
Jerusalem bis zur Dornenkrénung, im zweiten Kreuztragung und 
Kreuzigung, an die sich der Abstieg zur Vorhdélle, die drei Marien am 
Grabe und das ,,Noli me tangere“ schlieBen. Die unlésbare Verbin- 
dung von Passion und Glorie, von Kreuzestod und Auferstehung als 
Kernstiick der christlichen Heilslehre wird hier unmittelhar vor 
Augen gefiihrt. Wie in einem groBen Passionsspiel folgen die ein- 
zelnen Szenen unmittelbar aufeinander, jede in sich geschlossen und 
alle durch die weite Szenerie der Landschaft zusammengefaBt. GréBe 
und Klarheit der Gesamtkomposition verbindet sich mit dem Reich- 
tum der Detailschilderung, die jede Szene mit mdglichster Eindring- 
lichkeit und Anschaulichkeit deutlich macht und dabei vielfach iiber 
den evangelischen Text hinausgeht: So sind es Maria und Johannes, 
die unmittelbar hinter Christus in dem Zuge schreiten, der sich aus 
dem Stadttor hinaus gegen Golgatha bewegt, und die stiitzend unter 
die Balken des Kreuzes greifen. Am reichsten ausgestaltet ist die viel- 
figurige Kreuzigung mit der inhaltlich wie kiinstlerisch wirksamen 
Gegeniiberstellung der gegensatzlichen Gruppen: Longinus, der die 
Lanze in die Seite Christi sticht und durch den daraus springenden 
Blutstrahl erblindet, und Stephaton, der den Essigschwamm reicht 
und zugleich das Bekenntnis seiner Bekehrung ablegt: ,,Vere filius 
Dei erat iste“; die Gruppe der hl. Frauen um Maria und Johannes 
und auf der anderen Seite die lasternden Juden; der reuige Schacher, 
der sich zu Christus wendet und dessen Seele den Worten am Kreuz 
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gem&B von einem Engel zum Himmel getragen wird, und der Ver- 
stockte, der sich noch im Tod abwendet, dessen Seele ein Damon 
ergreift: zu unterst — der Prophezeiung entsprechend — die Knechte, 
die um den Rock Christi streiten. Zwischen Kreuzestod und Auf- 
erstehung ist noch — als Vollendung der Erlésung — die Szene in 
der Vorhdlle, die Befreiung der Gerechten des Alten Bundes, einge- 
schoben. Entsprechend den Evangelientexten bildet nicht die Auf- 
erstehung selbst, sondern der Besuch der drei Marien am Grabe 
und ihre Begegnung mit dem Engel wie auch die erste Erscheinung 
des Auferstandenen vor Maria Magdalena den AbschluB der Bild- 
folge. : 


Dieses groBe und reiche inhaltliche Programm erhialt durch die kiinst- 
lerische Formung seine volle Wirksamkeit. Eine vielgliedrige, stark 
differenzierte Landschaft schlieBt alle Bilder zusammen und sondert 
zugleich die einzelnen Szenen voneinander ab. Gerade in der Auf- 
fassung der Landschaft und deren Verhiltnis zur Figurenkomposition 
nimmt das Werk eine entwicklungsgeschichtlich besonders wichtige 
Stellung innerhalb der Tapisseriekunst der ersten Halfte des 15. Jhdts. 
ein. Die Motive der knorrigen Baume mit ihren eigenartig gefiederten 
Blattkronen, die kahlen Felspartien wie tiberhaupt der unwirkliche 
Charakter der Landschaft verbinden den Teppich mit Werken wie 
dem ,,Jourdain de Blaye“ (Kat.-Nr.514) und den héfischen Szenen 
(Kat.-Nr.516 und 517), die Figurenfille und die vielteilige Archi- 
tektur mit der Piat- und Eleutheriusfolge (Kat.-Nr. 515). Gerade der 
Vergleich mit diesen Werken beweist aber auch den bedeutenden 
Fortschritt, nicht nur zu gréBerem Reichtum der Gestaltung, sondern 
vor allem zur gesteigerten Bedeutung der Figuren gegeniiber allem 
Beiwerk. Die Landschaft ist hier nicht die einheitliche Folie, die die 
Figuren tragt und in die Flaiche einbindet, sondern Figuren und 
Landschaft sind zu vdlliger Einheit verschmolzen. Damit ist nicht nur 
eine Summe aus der vorhergehenden Entwicklung gezogen, sondern 
zugleich auch die unmittelbare Voraussetzung fiir den folgenden 
spatgotischen Tapisseriestil gegeben. Flachenhafte Komposition und 
eine immer klarer betonte Wirkung der Figuren allein scheidet die 
Wandteppiche in ihrer kinstlerischen Eigenart immer stirker von 
der gleichzeitigen Malerei. 


Der Vergleich mit den zuvor genannten Tapisserien, die alle den 
Manufakturen von Arras zuzuschreiben sind, gibt auch die Basis fiir 
die Zuordnung dieses Werkes an die gleiche Stadt. Ohne Zweifel sind 
die Passionsteppiche ihrem fortgeschrittenen Stil nach bereits gegen 
Ende des ersten Viertels des 15. Jhdts. entstanden. Diese zeitliche 
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Einordnung findet ihre Sicherung nicht nur durch die Gegeniiber- 
stellung mit den friiheren Werken aus Arras, sondern auch durch die 
vielen Beziehungen, die die Teppiche aus Zaragoza bereits mit der 
gegen 1440 entstandenen groBen Jagdfolge (London, Victoria and 
Albert Museum) verbinden. Die Komposition des Teppichs mit 
Kreuztragung und Kreuzigung kehrt in freier Verarbeitung in einem 
um 1460 in Tournai entstandenen Teppich (Briissel, Musées Royaux 
d’Art et d'Histoire) wieder. 

Einer Eintragung im Inventar der Kathedrale zufolge gelangten die 
beiden Passionsteppiche 1456 als Vermichtnis des Erzbischofs von 
Zaragoza, Dalmacio de Mur, in den Besitz der Kathedrale, der sie 
noch heute zugehéren. 

Exposicién Historico-Europea, Madrid 1892. Exposici6n Historico- 
Europea, Zaragoza 1908. Exposicién retrospectiva de Arte, 1908. 
MORENO, Catalogo de la Exposicién Historico-Europaea de Madrid 
1892. — E. BERTAUX, Les tapisseries flamandes de Saragosse, 
Gazette des Beaux Arts 1909, S. 235 ff., Abb. S. 237. — B. KURTH, 
Die Bliitezeit der Bildwirkerkunst zu Tournai und der burgundische 
Hof, in: Jb. Kh. S. 1917, S. 67. — H. SCHMITZ, Bildteppiche, 
Berlin 1921, S.180, 190. — H.GOBEL, I/l, S.75, 161, 244, 274f., 
Abb. 192. — G. L. HUNTER, The practical Book of Tapestries, 
London-Philadelphia 1925, S. 26, 45 f., Abb. IV. — G. MIGEON, Les 
arts du tissu, Paris 1929, S.220f., Abb. S. 219. — F.B. TORRALBA 
SORIANO, Los Tapices de Zaragoza, in: Cuadernos de Arte Aragonés 
1953, S. VIII f., Abb. 1—4. — L. REAU, Iconographie de I’art chré- 
tien II, Paris 1955—1959, S. 427 ff. — M.L.PLOURIN, Historia del 
Tapiz en Occidente, Barcelona 1955, Abb. 10ff. — R. A. WEI- 
GERT, La tapisserie francaise, Paris 1956, S. 48 ff. — J. K. STEPPE, 
Vlaamse Wandtapijten in Spanje, in: Artes Textiles 1956, S. 37 f. — 
R. A. D’HULST, Tapisseries flamandes, Briisse] 1960, S. 33 ff. mit 
Abb. — D. HEINZ, Europiaische Wandteppiche I, Braunschweig 


1962, S. 63 ff., Farbtaf. V. Zaragoza, Catedral de La Seo. 


FRANKREICH ODER SUDLICHE NIEDERLANDE, 
Ende 14. Jahrhundert. 

519. Wappenteppich. 
Wolle. 220 X 210 cm. 
Die Wappen sind die des Guillaume Roger de Beaufort, Burggrafen 
von Turenne und seiner Gemahlin Eleonora de Comminges. Der 
Teppich reprasentiert eine besonders reiche und schéne Form des 
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Wappenteppichs, die sich nicht auf die Wiedergabe des Wappen- 
schildes auf Blumen- oder glattem Grund beschrankt, wie sie die 
Mehrzahl derartiger Wirkereien besaB, sondern die verschiedenen die 
Embleme tragenden Tiere in eine mit Tiirmen und Zinnen bewehrte 
Umfassung stellt. Diese wird durch Engelshalbfiguren und je zwei 
Stérche zur Rautenform erginzt. In der regelmaGigen Wiederholung 
dieses Motivs vor einfarbigem Grund macht sich in dem Teppich 
eine Verwandtschaft zu gewebten Mustern geltend. Wahrscheinlich 
gehérte das Teppichfragment zu einem gréferen Ensemble, még- 
licherweise einer ganzen Zimmerausstattung. Derartige Garnituren 
mit dem Wappen des Besitzers sind aus zahlreichen Nennungen in 
den alten Inventaren bekannt. Gerade diese Werke sind jedoch in 
besonders hohem Grad der Abniitzung und Vernichtung anheim- 
gefallen. Der Teppich gehért zu den ganz wenigen fiirstlichen 
Wappenteppichen des 14. Jhdts., die erhalten geblieben sind (ein 
Stiick des gleichen Teppichs oder der gleichen Serie befindet sich im 
Metropolitan Museum in New York). Die Datierung des Stiickes in 
das Ende des 14. Jhdts. ist durch die Lebensdaten der Auftraggeber 
gesichert (gest. 1897). Der Mangel an Vergleichsbeispielen macht 
dagegen die Zuschreibung an eine bestimmte Manufaktur sehr 
schwierig. Es kommt sowohl ein franzdsisches wie ein vlAmisches 
Atelier in Frage; am ehesten wire an Arras zu denken, dessen Wir- 
kerei sich bereits in der zweiten Halfte des 14. Jhdts. auf voller Héhe 
befand. 

A. PIT, Aanwinsten Ned. Museum, in: Bull. Ned. Oudh. III, 1901/02, 
S. 262 f. — J. KALF, Catalogus van de textiele kunst in het Neder- 
landsch Museum voor Geschiedenis en Kunst te Amsterdam, 1903, 
S. 8365. — H. GOBEL, I, S. 97, Abb. 65. — G.T. VAN YSSELSTEYN, 
Geschiedenis der Tapijtwevereijen in de Noordelijke Nederlanden, 
Leiden 1986, Abb. 16. 


Amsterdam, Rijksmuseum, Inv.-Nr. N. M. 11702. 


PARIS, um 1380. 


520. HI. Johannes und ein Engel aus der Tapisseriefolge mit Darstel- 
lungen aus der Apokalypse. 


Wolle, je 140 X 70 cm. 


Die ,,Apokalypse von Angers“ gehért mit Recht zu den bekanntesten 
und beriihmtesten Tapisserieserien iiberhaupt. Sie bildet Auftakt wie 
auch Hoéhepunkt der gotischen Bildwirkerei Frankreichs und zugleich 


eines der wichtigsten Zeugnisse franzésischer monumentaler Bildkunst 
der Gotik. 
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In den Jahren 1875—1879 schuf der Hofmaler Kénig Karls V. von 
Frankreich Jean de Bondolf (oder Hennequin de Bruges) im Auftrag 
Herzog Ludwigs von Anjou die Entwiirfe zu sieben groBen Tep- 
pichen mit Bilder aus der geheimen Offenbarung des hl. Johannes. 
In diesen Jahren sind Zahlungen an den Kiinstler ,,pour les pour- 
traictures et patrons par luy faiz pour ledit tapis de Jistoire de 
Y’Apocalise“ in den Rechnungen des Herzogs von Anjou vermerkt. 
Die Entwirfe wurden sofort dem gréBten Tapissier und Tapisserie- 
handler in Paris, Nicolas Bataille, zur Ausfiihrung iibertragen. Im 
April 1377 ist bereits eine Zahlung an diesen ,,sur la fagon de deux 
draps de tapisserie 4 l’histoire de l’Apocalice“ verzeichnet, der im Jahr 
1379 eine weitere fiir drei Teppiche folgte. Demnach mu die Aus- 
fiihrung mit auBGerordentlicher Schnelligkeit erfolgt sein. Die ur- 
spriingliche Serie umfaBte sieben grofe Teppiche, deren Gesamtlange 
ungefahr 160m bei einer Héhe von iiber 5m betrug. Jeder Tep- 
pich zeigte am Anfang eine groBe Einzelfigur unter Baldachin- 
architektur, an die sich die Bildfelder in zwei Reihen tibereinander 
mit wechselnd rotem und blauem Fond anschlossen. Von den ur- 
spriinglichen 90 Bildern sind heute noch 70 ganze und 8 Fragmente 
mit einer Lange von ca. 100m erhalten. Zwischen und unterhalb der 
Bildreihen waren die entsprechenden Textstellen auf durchgehenden 
Streifen eingewirkt. Nach oben bildeten Wolken mit musizierenden 
und Embleme tragenden Engeln den Abschlu$, dem unten ein Ter- 
rainstreifen mit Pflanzen und kleinen Tieren entsprach. Entsprechend 
den Visionen des hl. Johannes standen die Bilder zwischen ,,Himmel 
und Erde“. 

Fiir die Bildkompositionen schépfte Jean de Bondolf die Anregungen 
aus einer Reihe 4lterer Handschriften mit Apokalypsenillustrationen. 
Historisch sicher zu belegen ist dies fiir eine Handschrift aus dem 
Besitz Kénig Karls V. (Ms. fr. 403, Bibl. Nat.). Einer Eintragung im 
kéniglichen Inventar zufolge hatte der Kénig diese seinem Bruder 
Ludwig von Anjou ,,pour faire son tapis geliehen. Damit ist die ent- 
scheidende Bedeutung der Miniaturmalerei fiir die franzdsische Tapis- 
seriekunst, die der Stil der Werke erweist, auch im einzelnen nach- 
weisbar. Die Méglichkeit, Miniaturen ohne kiinstlerische Umsetzung 
als Vorlagen fiir groBe Wandteppiche zu verwenden, bot der véllige 
Gleichklang aller Bereiche malerischen Schaffens am Ausgang des 
14, Jhdts. Trotzdem beweisen schon die Teppiche der Apokalypse 
von Angers, daf bei fortschreitender Arbeit diese véllige Ubereinstim- 
mung mit der Miniaturmalerei zugunsten einer Betonung der deko- 
rativen Gesamtwirkung der Teppiche wieder aufgehoben wurde. Die 
ersten Bilder zeigen die Figuren vor einheitlichem ungemusterten 
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Grund, von dessen Flache sich ihr Umrifs mit seinem betonten glei- 
tenden Linienspiel scharf abhebt. In den spiteren Stiicken fiillen da- 
gegen Streublumen, Impresen und Rankendekor die freien Flachen 
des Fonds und binden damit Figuren, Beiwerk und Hintergrund star- 
ker zur optischen Einheit zusammen. Bereits in dem ersten Haupt- 
werk der franzésischen Tapisseriekunst macht sich damit das Streben 
geltend, den besonderen Wirkungsméglichkeiten und Aufgaben der 
Wandteppiche als monumentaler Wanddekoration Rechnung zu tra- 
gen und eine eigene kiinstlerische Ausdrucksform zu finden. 

Die Teppiche der Apokalypse von Angers sind jedoch nicht in erster 
Linie als Ausgangspunkt und einzig gesichertes Werk der Pariser 
Tapisseriekunst des spaten 14. Jhdts. von besonderer Wichtigkeit, da 
sie die Grundlage fiir die Zuchreibung aller anderen verwandten 
Werke an die Ateliers von Paris bilden, ihre kiinstlerische Qualitat 
sichert ihnen einen hervorragenden Platz in der gesamten spitmittel- 
alterlichen Kunst. Weit tiber die Abhingigkeit von friiheren Werken 
hinaus, liegt ihnen ein groBes einheitliches kiinstlerisches Konzept zu- 
grunde. Mit seltener Eindringlichkeit und Ausdruckskraft ist hier dem 
visioniren Geschehen, wie es die Apokalypse schildert, bildhafte 
Form verliehen. Trotz der reichen und genauen Illustration des 
Textes bleibt iiberall die groBe Form gewahrt, verliert sich die Schil- 
derung nirgends in einem Ubermaf des Beiwerkes oder dem Reich- 
tum an interessanten Details, nirgends wird die Darstellung zur 
bloBen Bilderzihlung. Klarheit und Sicherheit der Zeichnung, Ele- 
ganz der Linienftthrung bestimmen die kiinstlerische Wirkung. Die 
flachenhafte Stilisierung auch der vielfigurigen Kompositionen schlieBt 
trotz des Reichtums der Erfindungen die gesamte Bildfolge zur kiinst- 
lerischen Einheit zusammen. Die Teppiche der Apokalypse von 
Angers sind nicht nur das glanzvollste Werk der franzésischen goti- 
schen Tapisserie, sie gehéren zu den bedeutendsten monumentalen 
Bildfolgen der nordalpinen Kunst des Sp&tmittelalters. 

Die Teppiche gingen 1884 beim Tod Herzog Ludwigs von Anjou in 
den Besitz seines Sohnes Ludwig iiber, der sie im Jahre 1400 anlaB- 
lich seiner Verméhlung mit Yolande von Aragon nach Arles brachte. 
Den Hauptteil der Teppiche vermachte Kénig Renée von Anjou, der 
Enkel des Bestellers, 1480 testamentarisch der Kathedrale von Angers. 
Ein Stiick befand sich zu dieser Zeit im Besitz der Tochter Konig 
Ludwigs XI., Anne de France, gelangte aber um 1490 ebenfalls nach 
Angers. Bis zum Ende des 18. Jhdts. diente die Folge dem Schmuck 
der Kathedrale zu feierlichen Anl&ssen. Im friihen 19. Jhdt. wurden 
sie dann als Vorhinge, Bodenbelag und zum Zudecken von Beeten 
im Winter verwendet, schlieBlich 1843 um den Gesamtpreis von 
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$00 fr. zum Verkauf ausgeboten. Es erwarb sie Bischof Angebault 
von Angers. Dieser erkannte den einmaligen Wert des Werkes, lieB 
die dringend notwendige Restaurierung durchfiihren und schenkte es 
sodann seiner Kathedrale wieder. Bei der Trennung von kirchlichem 
und staatlichem Eigentum in den Jahren 1905/06 gelangten die Tep- 
piche in den Besitz des franzésischen Staates. Seit 1954 sind sie in 
einem eigenen Raum des Schlosses von Angers ausgestellt. 

J. GUIFFREY - E. MUNTZ - A. PINCHART, Histoire générale de 1a 
tapisserie, 3 Bde., Paris 1880/81, S. 12 ff. — J. GUIFFREY, Histoire 
de la tapisserie, Tours 1886, S. 29 ff. — J. GUIFFREY, Les tapisseries 
du 12e a la fin du 16e siécle, Paris 1911, S.16ff., Abb. 7—1l. — 
B. KURTH, Die Bliitezeit der Bildwirkerkunst zu Tournai und der 
burgundische Hof, in: Jb. Kh. S. 1917, S.54£. — H. SCHMITZ, Bild- 
teppiche, Berlin 1921, S. 69f., Abb. 28. — B. KURTH, Gotische Bild- 
teppiche aus Frankreich und Flandern, Miinchen 1923, S. VII f., 
Abb. 1—7. — H.GOBEL, II/1, S.1ff., Abb. 1—13. — G. L. HUN- 
TER, The practical Book of Tapestries, London-Philadelphia 1925, 
S. 21 ff., Abb. III. — G. MIGEON, Les arts du tissu, Paris 1929, 
S. 197 ff., Abb. S. 197, 199. — W. G. THOMSON, A History of Tape- 
stry from the Earliest Times until the Present Day, London 1980, 
S. 55 ff. mit Abb. — A. LEJARD, Les Tapisseries de L’Apocalypse de 
la Cathedrale d’Angers, Paris 1942. — F. SALET, La tapisserie fran- 
gaise du Moyen-Age a nos jours, Paris 1946, S. XII, Taf. 1—10. — 
R. PLANCHENAULT, Les tapisseries d’Angers, Paris 1955. — 
M. L. PLOURIN, Historia del Tapiz en Occidente, Barcelona 1955, 
S. 44 ff., Abb. 1—3. — R.A. WEIGERT, La Tapisserie francaise, 
Paris 1956, S.29ff., Abb.I und II. — R.A. D’HULST, Tapisseries 
Flamandes, Briissel 1959, S.1 ff., mit Abb. — D. HEINZ, Europidische 
Wandteppiche I, Braunschweig 1962, S. 48 ff., Abb. 23—28, Farb- 


taf. III. Angers, SchloB. 


PARIS, 4. Viertel 14. Jahrhundert. 

521. Fragment einer Tapisserie mit der Darbringung im Tempel. 
Wolle. 153 X 285 cm. 
Der Teppich in seiner heutigen Gestalt stellt das Fragment einer 
groBen Tapisserie dar, in der zwei Darstellungen iibereinander stan- 
den, wie es vor allem die Apokalypse von Angers (Kat.-Nr. 520) heute 
noch zeigt. Dies beweisen kleine Reste eines anderen Bildes, die noch 
am unteren Rand zu erkennen sind (ein Stiick eines Engelsfliigels und 
eines Geb&udes). Demnach ist anzunehmen, daB es sich um eine 
monamentale Teppichfolge gehandelt haben diirfte. Es ist sehr an- 
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sprechend, dabei an die groBe Folge mit dem Marienleben zu denken, 
die 1879 von Nicolas Bataille in Paris dem Herzog von Anjou ge- 
liefert wurde. ,,Aud. Nicolas Bataille pour le demourant a paier de la 
somme de 800 fr. en quoi mons. le duc lui estoit tenu pour la vente, 
bail et délivrance d’un tappis de la ,Vie de notre Dame‘, que Mons. 
a eu de lui comme appert par mandement dud. mons le duc donné 
le 9¢ jour du juing 1379...‘ Wenngleich diese Identifizierung histo- 
risch nicht naiher zu bekraftigen ist, da sich die Herkunft des Tep- 
pichs, der der einzige erhaltene Rest der Folge wire, nicht iiber 
das 19. Jhdt. zuriickverfolgen ]4Bt, so spricht doch auch kein schwer- 
wiegendes Argument dagegen. Sowohl die Datierung in die Sieb- 
zigerjahre des 14.Jhdts. wie auch die Zuschreibung an das Atelier 
des Nicolas Bataille in Paris, dem die Teppiche der Apokalypse 
von Angers entstammen, erscheint stilistisch méglich. Die friesartige 
Komposition vor einem mit feinen Weinranken ibersponnenen 
Hintergrund, die Typen der Figuren, die Andeutung des Himmels 
durch ein gekraustes Wolkenband, die beschrankte Farbskala wie 
auch die technische Durchfiihrung erweisen die Verwandtschaft 
mit den Apokalypsenbildern in Angers. Die Gleichsetzung dieses 
Fragmentes mit der Marienfolge von 1879 wiirde allerdings eine noch 
engere Verbindung bedeuten. Die beiden Teppichfolgen entstammten 
dem gleichen Atelier und wurden beide fiir Herzog Ludwig von Anjou 
geliefert. Zeitlich miiBte das Briisseler Fragment der Apokalypse vor- 
ausgehen, da das Marienleben 1379 bereits geliefert wurde, wahrend 
fiir die Apokalypse bis zu diesem Jahr noch Zahlungen an den ent- 
werfenden Kiinstler verzeichnet sind (vgl. Kat.-Nr. 520). Die Darstel- 
lung der Darbringung im Tempel gibt keinen sicheren Hinweis auf 
das Thema der Gesamtfolge. Es kénnte sich daher auch um eine 
Jugendgeschichte Christi — im weiteren Sinn um ein Heilandsleben 
— oder um eine Folge mit den Freuden Mariens gehandelt haben. 
Eine derartige Serie ist fiir das Jahr 1388 als Lieferung des Pariser 
Tapissiers Pierre de Beaumetz verzeichnet. In diesem Zusammenhang 
ware ebenso wie bei einem Marienleben auch die zentrale Stellung 
und Betonung der Marienfigur zu erklaren. Auch die Datierung des 
Teppichs vor 1879 ist nicht unwidersprochen geblieben, sondern es 
wurde mehrfach die Zeit zwischen 1880 und 1390 vorgeschlagen. Da- 
fiir wiirde in erster Linie die Gestaltung des Hintergrundes mit dem 
Rankenmuster sprechen, das in verwandter Form auf den spiateren 
Teppichen der Apokalypse erscheint, wihrend die friiheren einen 
glatten einfarbigen Fond besitzen. Zweifelsfrei ist die Verwandtschaft 
der beiden Folgen, die ftir direkten Schul- bzw. Werkstattzusammen- 
hang und unmittelbare zeitliche Nahe der beiden Werke spricht. 
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Der Teppich befand sich im Besitz des spanischen Malers Leon y 
Escosura in Paris. 1894 wurde er vom belgischen Staat erworben und 
gehért seither in die Sammlungen der Musées Royaux d’Art et 
d@ Histoire. 

1876 Exposition rétrospective, veranstaltet von der Union Centrale 
in Paris. Palais des Champs Elysées. 1889 Weltausstellung in Paris. 
W. G. THOMSON, A history of Tapestry, London 1906, S. 82; 2e éd. 
1930, S.69. — J. DESTREE et P. VAN DEN VEN, Tapisseries des 
Musées Royaux du Cinquantenaire 4 Bruxelles, Bruxelles 1910, no 1, 
S. 21, Taf. 1. — G.L. HUNTER, Tapestries, New York, London, 
Toronto 1925, S.24, Taf. III. — B. KURTH, Die Bliitezeit der Bild- 
wirkerei zu Tournai und der burgundische Hof, in Jb. kh. S., 1917, 
S.54. — H.SCHMITZ, Bildteppiche, Berlin 1921, S.70, Abb. 29. — 
B. KURTH, Gotische Bildteppiche aus Frankreich und Flandern, 
Miinchen 1923, S. VIII, Taf.8. — H. GOBEL, II/1, S.14, Abb. 15. — 
G. MIGEON, Les arts du Tissu, Paris 1929, S.206, fig. S.205. — 
M. CRICK-KUNTZIGER, Cahiers de Belgique, 1930, S. 178, fig. 1. — 
G. T. VAN YSSELSTEIN, Geschiedenis der Tapijtweverijen in de 
Noordelijke Nederlanden, Leyden 1936, S. 20f., pl. 6. — M. L. PLOU- 
RIN, Historia del Tapiz en Occidente, Barcelona 1955, S. 46, 
Abb. 4, 5. — M. CRICK-KUNTZIGER, Musées Roxaux d’Art et 
d'Histoire de Bruxelles, Catalogue des Tapisseries, s.d. (1956), no 1, 
S.13 ff., Taf.1. — R.A.WEIGERT, La tapisserie francaise, Paris 
1956, S.38, Abb. III. — D. HEINZ, Europdische Wandteppiche I, 
Braunschweig 1962, S.54, Abb. 29. 


Brissel, Musées Royaux d’Art et d'Histoire, Inv.-Nr. 3199. 


Il. WIRKTEPPICHE 


ELSASS, 1385—1400. 

522. Wirkteppich mit ritterlichen Gesellschaftsspielen. 
Wolle, etwas Seide, Gold und Silber. 160 X 394 cm. 
In einer reichgegliederten Landschaft, deren oberer Teil zwei Burgen 
und eine Klosteranlage umschlieSt, vergniigen sich hifisch gekleidete 
Paare mit verschiedenen Gesellschaftsspielen. Links gehen Paare im 
Kreis, wobei jeweils der eine Partner den anderen unter den Achseln 
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faBt; es handelt sich hier wohl um eine der vielen Variationen des 
Spieles ,,wechselt das Baumchen“. Daneben findet das im Mittel- 
alter sehr beliebte Qintaine-(Quintana)Spiel statt: eine Dame sitzt 
auf dem Riicken eines Herrn und wird von einem zweiten gestiitzt; 
mit erhobenem FuB suchen sie und ein ihr gegeniiberstehender Herr 
einander umzustoBen. Die beigefiigten Spruchbinder nehmen darauf 
Bezug: 

din stosen gefelt mir wol 

lieber stos als es sin sol“ (Dame) und 

wich stes gern ser 

so mag ich leider nit mer“ (Herr). 


Eine gekrénte Dame (Kénigin Minne?) mit zwei Begleitern beob 
achtet die Spiele. Zwischen den beiden Burgen findet oben das Spiel 
la main chaude“ statt: ein Jiingling kniet vor einer Dame und hilt 
den Kopf in ihrem Scho®. Er muf erraten, wer von den anderen 
Spielern ihn beriihrt. Unter der mittleren Burg ist eine Gruppe bei 
einem Art ,,Blinde-Kuh-Spiel“. Ganz rechts halt auf einem um- 
zdunten Rasenplatz Kénigin Minne ein Liebesgericht ab: ,,drost und 
freid / machent dise meid.“ Eine Dame bindet einen Mann und 
einen Jiingling mit Stricken an den Zaun; letzterer spricht ,,von 
dine(n) hande(n) / lig ich in bande(n).“ Dahinter begegnen sich 
zwei Bettelménche mit Sicken tiber der Schulter auf dem Kloster- 
weg. Vor dem Kloster sitzt ein Junge beim Angeln, zwischen der 
Burgen durchbohrt ein Jager einen Hirsch mit seinem SpieB. 


Seit der Teppich in der Literatur bekanntgeworden ist, wird er 
immer wieder mit Recht als eines der bedeutendsten Werke der 
deutschen gotischen Wirkerei bezeichnet. In inhaltlicher wie in 
kiinstlerischer Hinsicht beansprucht das Werk eine Sonderstellung: 
Er gehért nicht nur zu den friihesten Wirkteppichen mit profaner 
Darstellung, er ist der einzige erhaltene deutsche Teppich dieser Zeit 
mit ausgesprochen héfischem Charakter. Der Reichtum der Szenen, 
der Komposition und der Landschaft erheben ihn weit iiber die an- 
deren gleichzeitigen Werke der deutschen Bildteppiche. SCHMITZ 
nahm den Teppich als Ausgangspunkt fiir die von ihm zusammen- 
gestellte siidostdeutsch-dsterreichische Gruppe von Bildwirkereien und 
vermutete einen unmittelbaren kiinstlerischen Zusammenhang seines 
Entwurfes mit den Fresken im Adlerturm von Trient. Dagegen hat 
KURTH die Herkunft des Spielteppichs aus dem Elsa vertreten, 
eine Zuschreibung, die von GOBEL mit einigem Vorbehalt tber- 
nommen wurde, seither jedoch allgemeine Anerkennung gefunden 
hat. Diese Bestimmung griindet sich vor allem auf den stilistischen 
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Vergleich mit spateren, fiir den ElsaB gesicherten Teppichen. Die 
Bedeutung der Landschaft und vor allem der Architekturen mit 
ihren komplizierten charakteristischen Anlagen (der offene halbrunde 
Turm im Mittelkomplex), die Stilisierung der Baume und der ein- 
zelnen Bliiten, die den Rasen beleben, die vielteilige detailreiche 
Schilderung der Szenen, sind Eigenheiten, die sich in zahlreichen 
elsissischen Teppichen des 15. Jhdts. wiederfinden lassen. In der 
GréBe und réumlichen Ausgestaltung der Komposition, die eine 
nahe Beziehung zur Wandmalerei vermuten 1a4Bt, iibertrifft der Spiel- 
teppich jedoch die nachfolgenden Werke wesentlich. Auch die tech- 
nische Besonderheit der teils gestickten, teils mit dem Stift einge- 
zeichneten Gesichtsziige kehrt auf den spiteren Arbeiten des Elsa 
wieder. Die erst in letzter Zeit gelungene Identifizierung des Manner- 
wappens mit dem der Familie Diehl in Speyer gibt neuerlich einen 
Hinweis auf die Entstehung des Teppichs im rheinischen Gebiet. 
Fir die Datierung des Teppichs in die Zeit um 1390 geben die dar- 
gestellten Trachten den wichtigsten Hinweis. Die engen, weit aus- 
geschnittenen Damenkleider, die gestreiften Stoffe, die ,,Schuten- 
hiite“ und die Krauselhaube, ,,Kruseler“ der Damen sind fiir das 
ausgehende 14. Jhdt. ebenso charakteristisch, wie das enge gegiirtete 
Wams, die Hangeadrmel und die Handmanschetten der Herren- 
kleidung. Fiir alle diese Formen finden sich in den Handschriften 
fiir Kénig Wenzel (vgl. S. 200 ff.) wie auf den Fresken von Runkel- 
stein und Trient zahlreiche Vergleichsbeispiele. 


Der stilistische Charakter des Teppichs mit seinen vielfiltigen Be- 
rihrungspunkten zur béhmischen, oberitalienischen wie auch bur- 
gundischen Malerei, der die Frage der kiinstlerischen Herkunft des 
Werkes nicht ganz leicht gestaltete, erweist den Spielteppich als ein 
besonders bezeichnendes Werk des ,,internationalen weichen Stiles“. 


Der Teppich wurde vor 1856 in Niirnberg erworben. 
Bildteppiche aus 6 Jahrhunderten, Hamburg 1953, Nr. 20. 


J. LESSING, Wandteppiche und Decken des Mittelalters, o. J., 
Taf. 34—39. — H. SCHMITZ, Bildteppiche, Berlin 1919, S. 78, 
Abb. 30. — B. KURTH, Die deutschen Bildteppiche des Mittelalters, 
Wien 1926, S. 122 ff., 230, Taf. 105 ff. — H.GOBEL, I/2, Abb. 59, 
III/1, S. 84 ff., Abb. 57. — R. JAQUES, Deutsche Textilkunst, Berlin 
1942, S.76 ff., Abb. 50, 50 a, — Ausst.-Kat. ,,Bildteppiche aus 6 Jahr- 
hunderten“, Hamburg 1953, Nr. 20. — D. HEINZ, Europaische 
Wandteppiche I, Braunschweig 1962, S.40f., Abb. 21, Farbtaf. II. 


Niimberg, Germanisches Nationalmuseum, Inv.-Nr. Gew. 668. 
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ELSASS (STRASSBURG?), 1. Viertel 15. Jahrhundert. 


523. 


Wirkteppich mit Kampf um die Minneburg. 
Wolle. 90 X 240 cm. 


Die Komposition ist in vier, jeweils nur geringfiigig voneinander ab- 
weichenden Teppichen erhalten (einer auf der Wartburg, zwei im 
Germanischen Nationalmuseum in Niimberg, wovon der eine sich 
frilher ebenfalls auf der Wartburg befand). Der Vergleich der vier 
Teppiche erlaubt es, die drei zweizeiligen Verse der Spruchbinder 
zum vollen urspriinglichen Text zu erganzen: 


,,Wolvf. ale. mine. wilden man. 
Wir. wellent. festen. vnd. bvirge. ha.“ 
»schiesen. alle. nieman, los. abe 


an. bute. gewinnent. wil. einne. habe.“ 
»Vnser. vesten. die. ist. wol. behvt. 
mit. (gilgen. klew. e)n. rosenblvt.“ 


Die beiden Hauptszenen, das Mahl der Kénigin in ihrem Zelt und 
der Ansturm auf die Burg, kehren auf allen vier Teppichen wieder 
(nur auf einem Stiick aus der Wartburg fehlt das Zelt). Verschieden 
sind dagegen die Teile der Burg, die an den Seiten erscheinen. 
Samtliche Stiicke sind an den Schmalseiten beschnitten; es wurde 
daher von KURTH vermutet, daB alle vier Teile urspriinglich ein 
Ganzes gebildet haben, in dem sich die gleichen Szenen mehrfach 
wiederholten. 

Fiir die Deutung der Szenen wurden mehrere Vermutungen ge- 
auBert, die jedoch alle in den Kreis der allegorischen Dichtung 
fiihren. Insbesondere das zwischen 1320 und 1850 entstandene Ge- 
dicht ,,Die Minneburg“ wurde als literarische Vorlage genannt. Die 
Laster, die dort die Burg angreifen, waren durch die Fabeltiere ver- 
anschaulicht, Gott Amor ware in dem Knaben in Zotteltracht zu 
erkennen, der hinter einem Schild gedeckt als erster in die Burg 
zu dringen versucht. Allgemeiner gehalten kénnte es sich auch um 
einen Kampf der Tugenden und Laster oder der reinen und un- 
reinen Liebe — symbolisiert durch die Rosen der Angreifer und die 
Lilien der Verteidiger — handeln. Die im Zelt beim Mahl sitzende 
K6nigin ist wohl sicher als die ,,Kénigin Minne“ zu bezeichnen. 
Dieser gesamte Themenkreis, wie auch die Vorstellung der ,,Wild- 
leute“ in ihrer eigenartigen Zotteltracht war soweit Gemeingut des 
Spatmittelalters, daB ebenso auch an ein Schauspiel oder eine Fest- 
lichkeit als Vorbild gedacht werden kann. Die Wildleute waren 
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nicht nur die beliebteste Form der Allegorien von WeltiiberdruGB 
und Sehnsucht nach der Unberiihrtheit der Natur, die sich als ein 
Zug von Resignation und Pessimismus durch die deutschen Bild- 
teppiche bis zum Ende des 15. Jhdts. zieht, ihre Tracht wurde auch 
zu einer der beliebtesten Formen der Kostiimierung. Immer wieder 
fallt es schwer, hier eine klare Scheidung von ernster Symbolik und 
Mummenschanz zu treffen. Sicherlich besitzen die Fabeltiere héch- 
stens noch eine allgemeine symbolische Bedeutung, aber nicht mehr 
den speziellen Charakter im Sinne der christlichen Tiersymbolik, die 
im 15. Jhdt. bereits stark in Vergessenheit zu geraten begann. 
Kiinstlerisch bilden die vier Teppiche den Ausgangspunkt fiir die 
Hauptgruppe der elsissischen Bildteppiche aus der ersten Halfte 
des 15. Jhdts. In der gotischen Wirkerei des ElsaB bedeuten diese 
Werke den Héhepunkt des flachengebundenen, dabei reich bewegten 
und farbig stark differenzierten Stiles. Der leuchtend rote Tapeten- 
grund und die helle bunte, ganz naturferne Musterung der Fabel- 
tiere bestimmen den warmen farbigen Gesamteindruck im Gegen- 
satz zu der gedaimpfteren Wirkung der gleichzeitigen Schweizer 
Arbeiten. Die strenge Stilisierung der Gesamtkomposition erhalt in 
der lebendigen Schilderung der Tiere, die den Terrainstreifen be- 
leben, ein Gegengewicht. Wenn auch durch den Tapetenhintergrund 
in der Wirkung abgeschwiacht, verrét die reiche Burganlage den 
Zusammenhang mit dem Spielteppich (vgl. Kat.-Nr. 522). Die Minne- 
burgteppiche gehéren zu den friihesten Beispielen dieser Gruppe 
von Bildteppichen und entstammen wohl noch dem ersten Viertel 
des 15. Jhdts. 
Der Teppich wurde 1875 von Drey in Miinchen erworben. 
H.SCHMITZ, Bildteppiche, Berlin 1921, S.80. — B. KURTH, Die 
deutschen Bildteppiche des Mittelalters, Wien 1926, S.126f., 282, 
Taf. 115—117. — H.GOBEL, III/1, S.88, Abb. 60. — R. JAQUES, 
Deutsche Textilkunst, Berlin 1942, S. 78, 80, Abb. Taf. II. — 
D. HEINZ, Europdische Wandteppiche I, Braunschweig 1962, 
S.144f., Abb. 97. 

Wien, Osterreichisches Museum fiir angewandte Kunst, 

Inv.-Nr. T 2461. 


NURNBERG, gegen 1400. 
524. Wirkteppich mit zwélfi weisen Minnern mit Spruchbindern. 
Wolle und etwas Leinen. 62—64  486—447 cm. 


Auf einfarbig dunkelblauem Grund erscheinen sechs Paare von Man- 
nern, jede Figur von einem Spruchband bogenartig umschlossen. Je 
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zwei sind einander zugewendet und begleiten ihre Worte mit leb- 
haften Gesten. Die ersten vier Figuren sind als achte bis zwélfte 
wiederholt, nur mit anderen Farben; auch die Spruchbander des 
letzten Paares sind mit denen des zweiten gleich. 


1. ,,Dymutiheit. die. grost. tugent. ist. 
der. Sie. ubt. neur. zu. aller, frist.“ 
2. ,,Wilt. du. in. himel. werden. reich. 
so. leb. auf. erden. dimutikleich.“ 
3. ,,Pis. maister. deiner. zung. dez. ist. dir. not. 
oder. si. werdint. dir. de(n) ewigen. dot.“ 
4, ,,Loz. all. red. fur. oren. gan. 
du. scholt. neur. an. der. borhait. bestan.“ 
5. ,,Wer. sein. zung. wol. ferhuten. woll. 
der. bedecht. sich. waz. er. reden. schol.“ 


6. ,,In. ist. dik. misselunen. 
die. niht. in. hut. hilten. ir. falsch. zungen.“ 

7. ,,Sweigen. schatt. kainen. tak. 
(klaff?) en. woll. gescaden. mach.“ 

8. ,,Wir. schullen. uns. pezzern. von. tag. zu. tag. 
und. gern. v(er)sweig(en) un(d). vertrag.” 

9. ,,We. der. sel. di. sich. mit. ir. sund. not. 
gselde. vo. dem. ewigen. got.“ 

10. ,,Von. gut. vo(n) ere(n). scheide(n). daz. wer. nihcz. 
ab(er). vo(n). got. gescheide(n). viht.“ 

ll. und 12. gleicht 3. und 4. 


Die urspriingliche Deutung der Figuren als Propheten, die durch die 
Zwolfzahl und die ausfithrlichen Spruchbander naheliegend erscheint, 
wird dem Inhalt der Texte nicht gerecht, die nirgends an Propheten- 
worte erinnern, sondern Ermahnungen zu einem guten Leben sind, 
also einen didaktisch-moralisierenden Grundzug besitzen. Demut, 
Wahrhaftigkeit, Schweigen und Vertriglichkeit und Abkehr von den 
Siinden um des ewigen Heiles willen verkiinden die Spriiche. Es 
kénnte demnach wohl ein religidses Spiel die Anregung fiir die Dar- 
stellungen geliefert haben. Auffallend erscheint die Wiederholung 
zweier Paare in dem gleichen Stiick und die Gleichheit der Spruch- 
bander. Dies durch die Ausfiihrung mehrerer Wirkteppiche nach dem 
gleichen Karton zu erkldren, wirkt unbefriedigend. Die von GOBEL 
angenommene Beniitzung dlterer Vorlagen (vor der Mitte des 
14. Jhdts.) fix die Figuren erscheint durch deren Stil kaum gerecht- 
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fertigt. Obgleich eine ausreichende Begriindung bis jetzt noch nicht 
gefunden wurde, wire doch am ehesten zu vermuten, daB Texte und 
Figuren verschiedenen Vorlagen entstammen und die Zwélfzahl wohl 
durch einen auBeren Grund — etwa die Gegeniiberstellung mit einem 
anderen Werk (Propheten oder Apostel?) — gefordert war. 


Der Teppich gehért zu den friihesten erhaltenen Werken der Niirn- 
berger Bildwirkerei und bildet den Ausgangspunkt fiir die erste 
Gruppe der frinkischen Wirkereien um die Wende des 14. zum 
15. Jhdt. Die feine und sorgfiltige Ausfithrung lat allerdings auf 
eine weiter zuriickreichende Wirkertradition schlieBen. Am linken 
Rand ist die seitliche AbschluSbordiire mit einem von Blattern um- 
wundenen Stab erhalten, die als charakteristisches Motiv auf vielen 
Niirnberger Teppichen des 15. Jhdts. wiederkehrt. Die kiinstlerischen 
Ausdrucksformen des Teppichs stehen — entsprechend der gleich- 
zeitigen Niirnberger Malerei — weitgehend unter dem Einflu8 der 
weit nach Siiden und Westen ausstrahlenden béhmischen Malerei. 
Am deutlichsten sprechen dafiir die ausdrucksvoll charakterisierten 
Képfe und die lebhaften Gesten der groBen Hande. Den weichen 
Linienflu8 der Gewdnder erginzen die in Bogen um die einzelnen 
Figuren gefiihrten breiten Spruchbainder zu einer reichbewegten 
Dekoration. Die flieBende, aber noch nicht iiberreiche Gestaltung der 
Gewdnder spricht fiir eine Entstehung des Werkes noch vor 1400. 
Der Teppich gehért zum alten Bestand der St. Lorenzkirche in Nirn- 
berg und befindet sich seit 1926 als Leihgabe im Germanischen 
National-Museum. 

Niirmberger Malerei 1350—1450, Niirnmberg 1930, Nr. 84. Frankische 
Bildteppiche, Niirnberg 1948, Nr. 1. 

H.SCHMITZ, Bildteppiche, Berlin 1919, S.82. — B.KURTH, Die 
deutschen Bildteppiche des Mittelalters, Wien 1926, S.167f., 258, 
Tal. 240 f. — LUITPOLD, HERZOG VON BAYERN, Die frinkische 
Bildwirkerei, 1926, S.27, Taf.1. — H.GOBEL, III/1, S. 140f., 
Abb. 108 a. — R. JAQUES, Deutsche Textilkunst, Berlin 1942, S. 99, 
Abb. 65. — D. HEINZ, Europidische Wandteppiche I, Braunschweig 
1962, S. 41, Abb. 65. 


Niimberg, Evangelisch-Lutherische Kirchenverwaltung St. Lorenz, 
Leihgabe im Germanischen Nationalmuseum, Inv.-Nr. Gew. 3721. 


NURNBERG, 1407—1435. 
525. Wirkteppich mit sieben Mirtyrerinnen. 


Wolle, etwas Seide und Gold. 85 X 165 cm. 
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Vor einfarbig dunklem Grund erscheinen die sieben Martyrerinnen 
Benedicta, Christina, Appollonia, Katharina, Barbara, Reparata und 
Fausta. Die beiden duGeren Figuren rechts und links wenden sich 
einander zu, die mittleren gegen die hl. Katharina, der als Haupt- 
und Mittelfigur der breiteste Raum gewéahrt ist. Auffallend ist die 
drastische Art der Schilderung der Martyrien durch kleine Hinde, 
die die Marterwerkzeuge gegen die entbléBten, blutiiberstrémten 
Oberkérper der Heiligen fihren. An den Schmalseiten des Teppichs 
bildet je ein blattumwundener Stab — ein immer wiederkehrendes 
Charakteristikum der Niirnberger Wirkteppiche — den seitlichen 
AbschluB. 

An der Niirnberger Provenienz des Teppichs ist nicht zu zweifeln. Zu 
der stilistischen Ubereinstimmung mit anderen Arbeiten der ersten 
Hialfte des 15.Jhdts. treten als wichtiger historischer Hinweis die 
beiden Stifterwappen in den unteren Ecken: links das Wappen der 
Niimberger Familie Kress, rechts das der ebenfalls Niimberger 
Familie Waldstromer. Danach ist der Teppich eine Stiftung des 
Biirgermeisters Konrad Kress (gest. 1430) und seiner zweiten Ge- 
mahlin Walpurga Waldstromer (verméhlt 1407, gest. 1433). Die 
Lebensdaten der Stifter bestimmen zugleich die Entstehungszeit der 
Arbeit, die wohl um 1420 anzusetzen ist. 

Der Teppich befand sich um 1880 im Kloster Neuburg a. D. Sodann 
gelangte er in die Slg. Clemens, die 1921 dem Kunstgewerbemuseum 
in Kéln vermacht wurde. 


Meisterwerke der Renaissance, Miinchen 1901. Kunsthistorische Aus- 
stellung, Diisseldorf 1902. Historische Ausstellung der Stadt Niim- 
berg 1906. Bildteppiche aus sechs Jahrhunderten, Hamburg 1953. 

Ausst.-Kat. Meisterwerke der Renaissance, Miinchen 1901, Nr. 710. — 
Kat. der Kunsthistorischen Ausstellung, Diisseldorf 1902, Nr. 2530. — 
SCHNUTGEN, Die kunsthistorische Ausstellung in Diisseldorf, Zeit- 
schrift fiir christliche Kunst, 1903, S$. 207, Abb. 1. — Kat. der histo- 
rischen Ausstellung der Stadt Niirmberg, 1906, Nr. 181, Abb. S. 409. — 
B. KURTH, Die deutschen Bildteppiche des Mittelalters, Wien 1926, 
S. 176, 263, Taf. 262. — H. GOBEL, III/1, S. 151. — Ausst.-Kat. 
»Bildteppiche aus sechs Jahrhunderten“, Hamburg 1953, Nr. 24, 


Abb. 11. Kéln, Kunstgewerbemuseum, Inv.-Nr. N. 1145. 


STRASSBURG, 1400—1420. 
526. Wirkteppichfragment mit Wildleuten und hifischen Figuren. 


Wolle. 65 X 192 cm. 


30” 
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Eine eindeutige Bestimmung des Bildinhaltes ist bei dem allseitig 
beschnittenen Stiick, wobei auch alle Spruchbinder fragmentiert 
sind, nicht méglich. Es kénnte sich um Szenen eines Romanes han- 
deln, vielleicht auch eines Wildleutespieles. Die Handlung entrollt 
sich in zwei untereinanderliegenden Streifen, deren Hintergrund im 
oberen Teil ein Tapetenmuster aus fiinfblattrigen Rosetten, im un- 
teren das in runde Erdschollen gegliederte Terrain bildet. Oben be- 
ginnt die Erzaihlung mit einer Dame und einem Wildmann, die auf 
Fabeltieren von einer Burg ausreiten (,,...varren . iiber . den . 
burnne. gut“). Es folgt ein Wildmann, der ein Huhn am SpieB 
dreht, und ein Jiingling, der Suppe aus einem Kessel kostet; daran 
schlieBt sich die Mahlzeit eines Wildmannes, einer Wildfrau und 
einer Dame (,,Wir. esent. un. trinkent. un... teten . lon“). Unterhalb 
der Burg fiihrt ein junger Wildmann einen Esel und tragt einen 
Hasen am Jagdspeer (,,...is. brigen. wil“). Vor einem Zelt, in dem 
ein Wildmann schlaft, hebt ein Jiingling eine Wildfrau aufs Pferd. 
Den AbschluB bilden zwei Blaser vor einem Brunnen. 

Die Verbindung von Wildleuten mit héfisch gekleideten Figuren 
wiirde den Gedanken an ein dramatisches Spiel als Anregung nahe- 
legen, Die Vorstellung der Wildleute und die Verwendung ihrer 
Tracht zur Kostiimierung war keineswegs auf die biirgerlichen 
Schichten Deutschlands beschrinkt, sondern findet sich auch im 
héfischen Bereich im Westen, wie Wildleutedarstellungen auf bur- 
gundischen Tapisserien des 15. Jhdts. oder das beriihmte ,,Ballet des 
ardents“ am Hofe Karls VI. von Frankreich beweisen. Das Fragment 
gehort stilistisch der gleichen Gruppe von Bildwirkereien wie die 
Minneburgteppiche (Kat.-Nr. 523) an, mit denen ihn zahlreiche moti- 
vische (Fabeltiere, Zelt) wie auch stilistische Ubereinstimmungen 
verbinden. Insbesondere der groBgemusterte Tapetenhintergrund und 
die Aufgliederung des Bodens in scharf konturierte, kleine runde 
Hiigel, deren jedes eine Bliite einschlieBt und die kleinen natura- 
listischen Tiere dazwischen, sind spezielle Eigenheiten dieser Tep- 
piche des ElsaB. Ebenso die nicht gewirkten, sondern eingestickten, 
manchmal auch gemalten Gesichtsziige. Auch zeitlich gehért der 
Teppich in unmittelbare Nahe der Minneburgteppiche. 

Der Teppich stammt aus der Jung-Sankt-Peterskirche in Strahburg. 
Im 19. Jhdt. gelangte er in die Sammlung des Kanonikus Alexander 
Straub (1825—1891), 1891 als dessen Legat in das StraBburger Kunst- 
gewerbemuseum. Seit 1939 befindet sich der Teppich im Frauenhaus- 
museum in StraBburg. 

A. SCHRICKER, Berichte und Mittheilungen aus Sammlungen und 
Museen iiber staatliche Kunstpflege und Restaurationen, neue Funde, 
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in Repertorium fiir Kunstwissenschaft 1892, S. 387. — B. KURTH, 
Die deutschen Bildteppiche des Mittelalters, Wien 1926, S. 127, 234 f., 
Taf. 123 c. — H. HAUG, Le Musée de |’Oeuvre Notre-Dame, in: La 
Vie en Alsace, StraBburg 1931, Sep. S. 27. — H. GOBEL, III/1, S. 89. 


StraBburg, Musée de l’Oeuvre Notre-Dame, Legat Straub Nr. 125. 


SCHWEIZ, um 1430. 
527. Wirkteppichfragment mit Liebespaar und Greif. 


Wolle und etwas Leinen. 105 X 148 cm. 


Der Teppich ist das Fragment einer gréfSeren Komposition mit 
Liebespaaren und symbolischen Tieren, von der nur mehr ein Paar 
mit einem Greif und die Dame des nichsten Paares erhalten ist. 
Spruchbinder erlautern den Inhalt: Die erste Dame: ,,der, griffe. 
betuttet. mir. den. list. / dz. rehter. liebe. nim. uf. erden. ist.“ Der 
Jiingling zur Dame: ,,Schone. frouwe. begnodent. mich. in. rehter. 
liebe.“ Von dem Spruch der rechten Dame sind nur mehr die Worte 
»wer. nit. wil. sin. am...“ vorhanden. Charakteristisch ist vor allem 
der erste Spruch mit der Klage, da es auf dieser Erde keine wahre 
Liebe mehr gibt und dem Hinweis auf den Greif, dessen unmittel- 
bare Bedeutung fiir den Inhalt damit besonders betont wird; der gelb- 
und rotbraune Greif war Symbol der Untreue und Unkeuschheit. Die 
Resignation und Klage iiber enttéuschte und verschmihte Liebe zieht 
sich als ein immer wieder variiertes Motiv durch die Schweizer Bild- 
teppiche profanen Inhalts. Sie ist Ausdruck der gleichen pessimisti- 
schen, der Welt iiberdriissigen Stimmung, die auch in zahlreichen 
Wildleuteallegorien sich findet und einen Grundzug der spdtmittel- 
alterlichen Lebens- und Weltauffassung darstellt. 


Den streng flaéchengebundenen Charakter, der allen Schweizer Ar- 
beiten eignet, betont insbesondere das Granatapfelmuster des Hinter- 
grundes, das hier den sonst gebrauchlichen Rankendekor ersetzt. Die 
Verwendung eines Seidenstoffmusters unterstreicht den ,,textilen Cha- 
rakter“ des Teppichs und bildet zugleich einen kiinstlerisch wirk- 
samen Gegensatz zu dem blumenbesetzten Bodenstreifen. 


Vielfaltige Ubereinstimmungen — motivisch wie stilistisch — ver- 
binden den Teppich mit zahlreichen Wirkereien, deren Entstehung 
in der Schweiz (mit dem Zentrum Basel) gesichert ist, so daB an 
seiner Herkunft aus diesem Kunstkreis nicht zu zweifeln ist. Stilistisch 
gehért das Werk zwischen die beiden Hauptgruppen der Schweizer 
Minne- und Wildleuteteppiche, deren letztere im dritten Viertel des 
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15. Jhdts. ihre Bliitezeit besa’. Eine Einordnung zwischen diese Arbei- 
ten wie auch der fortgeschrittene Stil der Figuren und die reiche 
und feine Behandlung des Rasengrundes machen die Entstehung des 
Werkes schon um die Mitte des 15. Jhdts. wahrscheinlich. Nicht un- 
bedeutend mag dafiir auch sein, dafs die Ausgestaltung des Hinter- 
grundes mit einem Granatapfelmuster auch in einigen Niirnberger 
Arbeiten der Jahrhundertmitte zu finden ist und — wenn auch deut- 
lich als aufgespannter Vorhang charakterisiert — auch in einem Tep- 
pich aus Tournai aus der Zeit um 1460 erscheint (Anbetung der 
K6nige, Bern, Historisches Museum). Kiinstlerisch wie auch in der 
Feinheit und Sorgfaltigkeit der Ausfiihrung ist der Teppich den 
besten Schweizer Bildwirkereien zuzuzahlen. 


Der Teppich stammt aus der K6niglichen Kunstkammer in Berlin. 
Museum Dahlem Berlin 1953, ,,Kunstgewerbe der Antike und des 
Mittelalters®. 

J. LESSING, Wandteppiche und Decken des Mittelalters in Deutsch- 
land, o. J., Taf. 88. — H. SCHMITZ, Bildteppiche, Berlin 1919, S. 94, 
Abb. 44. — B. KURTH, Die deutschen Bildteppiche des Mittelalters, 
Wien 1926, S.93f. 218, Taf.54. — H.GOBEL, III/1, S. 30f., 
Abb. 14. — R. JAQUES, Deutsche Textilkunst, Berlin 1942, S. 69, 
Abb. 47. — Ausst.-Kat. ,,Kunstgewerbe der Antike und des Mittel- 
alters“, Museum Dahlem Berlin 1953, Nr. 113, Taf. 12. — D. HEINZ, 
Europidische Wandteppiche I, Braunschweig 1962, S. 1385, Abb. 87. 


Ehemals Staatliche Museen Berlin, Kunstgewerbemuseum, 
Inv.-Nr. K. 6211. 


Ill. STICKEREI 


BOHMEN (?), um 1400. 
528. Kaselkreuz. 
Seide und Gold auf Leinen. 118 & 64,5 cm. 


Die Stickerei gehért in ihrer reichen Komposition und feinen Aus- 
fihrung zu den schénsten Beispielen kirchlicher Stickerei um 1400. 
Drei Szenen sind in das Kreuz, das urspriinglich den Riickenteil einer 
Kasel zierte, so harmonisch komponiert, dafs insbesondere in dem 
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oberen Teil mit den Kreuzarmen eine vollig einheitlich geschlossene 
Bildwirkung entsteht. In schmalen, hochrechteckigen Feldem stehen 
die Verkiindigung und die Heimsuchung iibereinander im Stamm des 
Kreuzes; den Schnittpunkt der Arme nimmt als Zentralfigur die 
sitzende Madonna mit Kind unter reicher Baldachinarchitektur ein, die 
sich den von links nahenden Heiligen Drei Kénigen zuwendet; das 
entsprechende rechte Seitenfeld ist dem hl. Joseph und den Hirten 
als bescheidenen Zuschauern gewidmet. Dem in der spatmittelalter- 
lichen Kunst so vielfach begegnenden Streben, heiliges Geschehen 
auch rein menschlich gefiihlsmaBig zu erfassen und wiederzugeben 
und mit vielen Details anschaulich zu machen, bot das Thema der 
Anbetung der Kénige besonders reiche Entfaltungsméglichkeit. Seit 
dem 13. Jhdt. war das wichtigste Moment der Szene statt des Heran- 
bringens der Gaben die Verehrung und Anbetung des Kindes gewor- 
den, wobei der Alteste der Kénige kniend und ohne Krone sein Ge- 
schenk darbringt. Die in den friiheren Darstellungen zum Segens- 
gestus erhobene Rechte des Christkindes greift nun freudig nach dem 
goldenen GefaB. Reicher Prunk entfaltet sich in den Gewdndern der 
Koénige, genrehafte Motive finden sich bei der Darstellung des 
hl. Joseph oder auch des Gefolges der Kénige. Zu der immer reiche- 
ren Ausgestaltung gerade dieses Themas lieferten zweifellos die vielen 
Dreikénigsspiele zahlreiche Anregungen. Hier sitzt Maria — wenn- 
gleich von einem Baldachin iiberdacht — auf einem zugedeckten 
Bett, gleichsam als fande die Anbetung der K6nige in der intimen 
Sphire eines Schlafgemaches statt. Derselbe Zug zur Verschmelzung 
von Heiligem und rein Menschlichem pragt auch die Ausgestaltung 
der Verkiindigungs- und Heimsuchungsszene. In allem aber AuBert 
sich das GefiihlsmaSige in der verhaltenen stillen Art, die die Kunst 
an der Wende des 14. zum 15. Jhdt. immer wieder kennzeichnet. 


Die figurale Seidenstickerei sucht und findet in der Gotik den An- 
schluB an die gleichzeitige Malerei. Sie wirkt darum stilistisch zu- 
meist wesentlich fortschrittlicher als etwa die viel konservativere 
Leinenstickerei der gleichen Zeit. In ihrem Streben nach malerischer 
Ausgestaltung erreicht die gotische Stickerei gréBte Feinheit und voll- 
endete Technik. 


Die Verwendung der Stickerei auf kirchlichen Gewandern erfahrt in 
der Gotik jedoch eine wesentliche Einschriinkung. Die ganze Ge- 
wandflache deckender Stickereischmuck wird nun zur Seltenheit (wie 
etwa der burgundische Ormnat), im allgemeinen beschrinkt sich die 
Ausschmiickung mit Bildern auf die Kaselstibe oder Kaselkreuze, die 
— gesondert gearbeitet — dem Stoff des MeSgewandes aufgesetzt 
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werden. Zweifellos hangt diese Einschrankung des Stickereidekors 
mit der Tatsache zusammen, daSB seit dem 14. Jhdt. in steigendem 
MaB reichgemusterte italienische Seidenstoffe fiir die Paramente auch 
nérdlich der Alpen verwendet wurden, zu deren Effekt die Stickerei 
nur einen zusitzlichen Akzent gab. 

Der reich drapierte und ausladende Flu8 der Gewandfalten wie auch 
der Stil der Figuren reihen die Stickerei in die Kunst um 1400 
zweifelsfrei ein. Schwierig gestaltet sich dagegen die Grtliche Zu- 
ordnung des Werkes. England, der Mittelrhein oder Burgund und 
zuletzt Bohmen wurden als Herkunftsgebiete genannt, wobei die Zu- 
ordnung zur englischen Kunst sicher die geringste Wahrscheinlichkeit 
fiir sich hat. Zweifellos hat das Werk seine kiinstlerischen Anre- 
gungen einem Zentrum der Malerei zu verdanken. Allein die starke 
Vermischung und Durchdringung von Formelementen des franzési- 
schen wie des béhmischen Kunstkreises mit ihrer weiten Ausstrahlung 
148t eine klare Zuschreibung des Werkes duGerst schwierig erschei- 
nen. Die schlanken eleganten Figuren der beiden stehenden Kénige 
lassen eher an westliche Vorbilder denken, jedoch die sonst zu beob- 
achtende gewisse Breite und Schwere der Gewinder, wie die Typen 
der Figuren (etwa des hl. Joseph oder der Hirten) machen eine Ent- 
stehung im béhmischen Kunstkreis wahrscheinlich. 


Das Stiick stammt aus der Slg. Martin Le Roy. Im Jahre 1956 ge- 
langte es als Legat von Marquet de Vasselot in den Besitz des 
Louvre. 

J. J. MARQUET DE VASSELOT, Catalogue de la Collection Martin 
Le Roy, 1908, IV, Nr.1, Taf. 1. — G. MIGEON, Les arts du tissu, 
Paris 1909, S. 189, 141. — H. KOHLHAUSSEN, Gotisches Kunst- 
gewerbe, in: Geschichte des Kunstgewerbes, hrsg. v. H. Th. Bossert, 
V, Berlin 1932, S. 447 mit Abb. — P. VERLET, Département des ob- 
jets d’art, Nouvelles acquisitions, in: Revue des Arts 1957, S. 125, 
Abb. 1. 


Paris, Louvre, Département des Objets d’Art, Inv.-Nr. OA 9943. 


BRAUNSCHWEIG, Ende 14. Jahrhundert. 

529. Gestickte Decke mit Biidern aus der Margaretenlegende. 
Seide und Leinen auf Leinen. 130 X 85 cm. 
Die heute erhaltenen sechs Bildfelder bilden den Rest einer groBen 
gestickten Decke; es fehlen mehrere Szenen wie auch der rechte seit- 
liche AbschluB. Auch die Reihenfolge der Felder ist nicht mehr die 
alte und richtige. (Diese Veriinderung ditrfte woh) von einer durch- 
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greifenden Restaurierung aus dem Jahr 1871 herstammen, ebenso wie 
die roten Bander, die die Felder voneinander trennen.) 


Nach der Legende der hl. Margareta, die im Abendland vor allem 

durch die ,,Legenda aurea’ des Genueser Erzbischofs Jacobus a 

Voragine (1230—1298) bekannt und verbreitet wurde, miifte die 

Reihenfolge der Bilder folgende sein: 

1. Der heidnische Prifekt von Antiochia in Pisidien, Olybrius, be- 
gegnet der 15jahrigen Margareta, die die Schafe ihrer Amme hiitet 
(unten links). 


2. Margareta weist den Heiratsantrag des Olybrius zuriick und be- 
kennt sich zum Christentum (Mitte rechts). 


3. Margareta im Gesprach mit dem Teufel, in Gestalt eines Mannes 
(unten rechts). 


4. Die GeiSelung der hl. Margareta (Mitte links). 
5. Margareta wird im WasserfaB gemartert (oben links). 
6. Olybrius befiehlt, Margareta zu enthaupten (oben rechts). 


Es fehlen vor allem die Enthauptung und die ikonographisch wich- 
tige Szene mit dem Drachen, der das geliufigste Attribut der Hei- 
ligen darstellt. Die hl. Margareta gehért sowohl zu den 14 Nothelfern 
wie auch zu den vier Virgines capitales (Barbara, Dorothea, Katharina 
und Margareta). 


Jede Darstellung ist von einer von Hirschen ausgehenden Ranke aus 
Eichenlaub umgeben, die drei gekrénte Végel und in den Ecken zwei 
StrauBe mit Hufeisen im Schnabel tragt. Die Wellenranke des Rand- 
streifens umschlieBt in jedem Bogen einen Pelikan, der seine Brust 
aufreift, um mit seinem Blut die Jungen zu nahren. Diese Ausgestal- 
tung der Rahmung wie der Ranken im Feld ist fiir die Braun- 
schweiger Arbeiten besonders charakteristisch. 


Die Ausfiihrung der Stickerei in versetztem geraden Gobelinstich ist 
die fiir die Seidenstickerei gebriuchliche. Die Gesichtsziige sind in 
Leinengarn in versetztem schragen Gobelinstich gearbeitet. 


Die Decke stellt ein charakteristisches Werk der insbesondere in den 
Frauenkléstern in Deutschland nérdlich des Harzrandes in hoher 
Bliite stehenden Nadelkunst dar. Die Tradition einer reichen Stick- 
kunst auch groBen Formates ]4Bt sich hier von der Romantik bis zum 
Ende der Spatgotik verfolgen. 


Fir die Datierung des Werkes in die Zeit um 1400 sprechen ins- 
besonders die Trachten wie auch die charakteristische Frisur der 
hl. Margareta. 
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Die Stickerei wurde 1870 aus dem NachlaB des Amtmannes Hohn- 
stein in Braunschweig erworben. 

M. SCHUETTE, Gestickte Bildteppiche und Decken des Mittelalters, 
II, Leipzig 1930, S. 21f. Taf. 14 und 15. — B. BILZER und 
R. HAGEN, Stadtisches Museum Braunschweig, ein Uberblick iiber 
die Sammlungen, Braunschweig 1961, S. 42, Taf. S. 46. 


Braunschweig, Stadtisches Museum, Inv.-Nr. Tex. 308. 


DEUTSCH, NIEDERSACHSEN, 2. Hilfte 14. Jahrhundert. 

530. Altartuch. Tafel 97 
Seide, etwas Leinen und Gold auf Leinen. 139 X 246 cm. 
Obwohl diese Stickerei heute nur mehr fragmentarisch erhalten ist, 
ermoglicht es ein zweites, 16 Bilder umfassendes Stiick, die gesamte 
urspriingliche Anlage des Bilderzyklus zu rekonstruieren. Im ganzen 
umfaBt das Tuch 38 Darstellungen, deren Anordnung und Reihen- 
folge bereits fiir die Verwendung auf dem Altartisch berechnet war: 
Im mittleren Hauptteil sind 26 Bilder, die unmittelbar auf die Passion 
und die Erlésung Bezug nehmen, um die zwei Felder einnehmende 
Kreuzigung gruppiert. Die beiden seitlich vom Altar herabhangenden 
Teile zeigen — um 90 Grad gedreht — je 6 Bilder aus dem Christus- 
leben vor Beginn der Passion. Der urspriingliche Bestand umfaBte 
folgende Szenen: 


Linker Seitenteil: Obere Reihe 


Verkiindigung 
Geburt Christi 
Beschneidung 


Untere Reihe 

Anbetung der Konige 
Darbringung im Tempel 
Flucht nach Agypten 

Rechter Seitenteil: Obere Reihe 
Der zwilfjahrige Jesus im Tempei 
Riickkehr aus dem Tempel (?) 
Taufe Christi 


Untere Reihe 


Versuchung 
Maria Magdalena wascht Jesus die FiiBe 
Auferweckung des Lazarus 
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Mittelstiick: Obere Reihe 


Einzug in Jerusalem 
Vertreibung aus dem Tempel 
Abendmahl 

Olberg 

Gefangennahme 

Christus vor Kaiphas 
Christus vor Herodes 
Christus vor Pilatus 
GeiSelung 


Mittlere Reihe 


Dornenkrénung 
Kreuztragung 
Entkleidung 
Kreuzannagelung 
Kreuzigung 
Kreuzabnahme 
Grablegung 
Christus im Grabe 
Auferstehung 


Untere Reihe 


Christus in der Vorhdlle 
Christus als Gartner 
Emmaus 

Christus erscheint Thomas 
Himmelfahrt 

Pfingstfest 

Kr6énung Mariae 

Jiingstes Gericht. 


Am unteren Rand ist ein Firleger angesetzt, der in Goldstickerei 
Einzelfiguren von Heiligen in architektonischer Umrahmung zeigt. 


Der eigenartige Rhythmus der Gesamtkomposition ist durch die 
Engelsfiguren bestimmt, deren Kérper die einzelnen Szenen trennen 
und deren Fliigel jede Szene oben wie ein Spitzbogen umschlieBen. 
So genau durchdacht wie die Auswahl und Anordnung der Darstel- 
lungen ist auch die verschiedene Haltung der Engel: die AuBeren 
seitlichen und die zu Seiten der Kreuzigung wenden sich zur Mitte, 
die anderen stehen frontal mit gefalteten Handen, die der Seitenteile 
musizieren. Auch fiir die farbige Wirkung des Werkes spielen diese 
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Figuren mit der in jeder Reihe variierten Abfolge von Hellblau, 
Zinnober und Griin eine wesentliche Rolle. Zweifellos lag der Stik- 
kerei ein genaues ikonographisches Programm wie auch ein Entwurf 
von Kiinstlerhand zugrunde. Die genaue Aufteilung der Szenen, so 
da die Leidens- und Erlésungsgeschichte auf dem Altar, die Kind- 
heit Jesu und die Wunder auf den Seitenteilen stehen, spricht eben- 
so dafiir wie vor allem die eigenartige Darstellung Christi im Grab 
mit der Erscheinung Gott Vaters in der Mandorla. Die Gegeniiber- 
stellung der Grabesruhe Christi mit der Sabbatruhe des Schépfers 
war der mittelalterlichen Literatur vertraut: ,,Unde et dixit: Con- 
summatum est, opus scil. recreationis sicut eadem die consummatum 
fuit opus creationis et sicut sabbato requievit ab omni opere suo, sic 
sabbato quievit sepulcro“ (Ludolphus von Sachsen, Vita Domini 
nostri Jesu Christi II c. 66). 

Der kiinstlerische Entwurf erscheint bei dieser Arbeit der Ausfiihrung 
der Stickerei an Qualitit wesentlich iiberlegen. Diese diirfte wahr- 
scheinlich einem niedersichsischen Frauenkloster ihre Entstehung 
verdanken. GréBe und Anlage der Komposition beweisen, da das 
Tuch fiir besondere Verwendung auf einem grofen Altar bestimmt 
war. Es gehdért zweifellos zu den bedeutendsten und interessantesten 
Werken dieser Art, die uns erhalten geblieben sind. 

Der Stil der Figuren wie die Formen der Kleidung sprechen fiir eine 
Entstehung der Arbeit in der zweiten Hialfte des 14. Jhdts. 

Das Werk stammt aus dem Graalstift in Lineburg und wurde 1896 
fiir das Museum erworben. 

REINECKE, Die kirchliche Abteilung (Fihrer durch die Samm- 
lungen des Museumsvereins fiir das Fiirstentum Liineburg), Liineburg 
1911. — M. SCHUETTE, Gestickte Bildteppiche und Decken des 
Mittelalters, I, Leipzig 1927, S.54f., Taf. 59—61. 


Liineburg, Museumsverein fiir das Ftirstentum Liineburg, 
Inv.-Nr. II, 234. 


FRANKREICH, 15. Jahrhundert. 

531. Gesticktes Triptychon, im Mittelteil Schmerzensmann mit Maria und 
Johannes d. Ev. In den Seitenteilen Johannes d.T. und die hl. Ka- 
tharina. Tafel 41 
Gold, Silber und Seide auf Leinen. 48 & 84 & 9 cm. 

In einem Werk von hoher kiinstlerischer Qualitat und vollendeter 
Ausfiihrung reprisentiert sich die franzésische Stickerei in unmittel- 
barem Zusammenklang mit der gleichzeitigen Malerei und Plastik. 
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Schon in der AuBeren Gestaltung mit beweglichen Seitenteilen wird 
die Entsprechung zu einem Fliigelaltirchen deutlich. Zweifellos 
diente das Stiick urspriinglich als Altaraufsatz. Auch in der relief- 
miBigen Tiefe der Stickerei und der kostbaren Oberflachenwirkung 
nahert sich die Arbeit den franzésischen Goldemailarbeiten an. Auf- 
fallend ist vor allem die Entsprechung mit dem kleinen Haus- 
altirchen (Kat.-Nr. 466), das das gleiche ikonographische Programm 
nur in etwas anderer Anordnung besitzt. Die Darstellung des 
Schmerzensmannes als Zentralfigur verbindet das Werk mit einer 
ganzen Reihe franzésischer Arbeiten der Zeit um 1400 (wie z. B. 
dem Goldemailwerk in Montalto). Das Bild des Schmerzensmannes, 
das die Summe des ganzen Vorstellungskomplexes des Leidens und 
der Erlésung in sich schlieBt, gelangte in dieser Zeit zu immer 
gréBerer Verbreitung und Verehrung. Die sinnfallige Darstellung 
des Leidens, die aus der mittelalterlichen Leidensmystik erwachsen 
ist, verbindet sich in der Schmerzensmanndarstellung mit der eucha- 
ristischen Vorstellung. Diese Verbindung, die am augenfalligsten in 
dem Bild der Gregorsmesse sich offenbart, bringt die Darstellung in 
unmittelbarem Zusammenhang mit dem MefBopfer. Es erscheint der 
Schmerzensmann daher sowohl in Altarwerken wie auch als Gegen- 
stand privater Andacht. Der ahistorische, aus theologischen Uber- 
legungen erwachsene Typus Christi, der im Grabe stehend seine 
Wunden und sein Leiden offenbart, war in seinem zustandlichen 
Charakter zweifellos als Anregung zur Betrachtung besonders ge- 
eignet. Diese kontemplative Einstellung, wie auch die tranenreiche 
Stimmung (,,die tagliche Taufe der Tranen“) treten besonders deut- 
lich in der im frithen 15. Jhdt. in den nérdlichen Niederlanden auf- 
kommenden ,,Devotio moderna“ hervor, zu deren Vorstellungen sich 
auch in Frankreich Parallelerscheinungen finden. 

Die beiden Heiligen der Seitenteile, Johannes d.T. und Katharina 
gehéren nicht nur zu den beliebtesten Heiligenfiguren des Sp&tmittel- 
alters, sie kénnten im Zusammenhang mit dem Schmerzensmann 
auch als Hinweis auf den eucharistischen Sinn der Darstellung Be- 
deutung haben, die bei Johannes durch das Lamm, das ,,Agnus Dei“, 
auf das er hinweist, unmittelbar gegeben ist. Die hl. Katharina genoB 
nicht nur als eine der 14 Nothelfer und der vier Virgines Capitales 
(vgl. auch Kat.-Nr. 529) besondere Verehrung, sondern auch als 
Schutzpatronin der Philosophen. Die Verweigerung des Gétzenopfers 
und die Bekehrung von 50 heidnischen Gelehrten in 6ffentlicher 
Disputation bilden das Kernstiick ihrer Legende. ~ 

Im Stil der Figuren prigt sich gegeniiber der unter dem Faltenflu8 
der Gew&nder fast verschwindenden Kérperstruktur der Zeit um die 
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Jahrhundertwende bereits eine fortgeschrittenere Auffassung aus, die 
vor allem in den Gestalten von Maria und Johannes ein gewisses 
K6rpervolumen unter den reichdrapierten Kleidern andeutet. Auch 
die reichgegliederte Baldachinarchitektur der Umrahmungen macht 
eine Entstehung in der Zeit um 1420 wahrscheinlich. Die hohe kiinst- 
lerische Qualitat des Werkes 14Bt die Stickerei stilistisch ganz auf 
der Hohe der Zeit einordnen. Der Entwurf, der zweifellos auf einen 
namhaften Kiinstler zuriickgeht und die vollendete Ausfiihrung machen 
das Triptychon zu einem Hauptwerk der franzésischen gotischen 
Stickereikunst. 

Das Triptychon stammt aus dem Schatz der Kathedrale von Chartres; 
zur Zeit der franzésischen Revolution kam es in die Bibliothek von 
Chartres, von dort 1899 in das Museum. 


Exposition universelle, Histoire du Travail, Paris 1867. Exposition 
universelle rétrospective, Paris 1889. Exposition universelle rétrospec- 
tive de l’Art Frangaise, Paris 1900. ,,La Passion du Christ dans ]’Art 
Francaise“, Paris 1934, Nr. 399. ,,Jeanne d’Arc et son temps“, Rouen 
1956. 


L. MERLET, Catalogue des Reliques et Joyaux de N. D. de Chartres, 
Chartres 1885. — F. DE MELY, Le Trésor de Chartres, Paris 1886, 
S. XXXII, Taf. III. — G.MIGEON, Les arts du Tissu, Paris 1929, 


S.173 mit Abb. Chartres, Musée. Inv-Ni2866. 


FRANKREICH oder OBERITALIEN, Anfang 15. Jahr- 


532. 


hundert. 
HI. Johannes der Tiufer. Tafel 98 
Gold- und Seidenstickerei auf Leinen. 72 * 28 cm. 


Komposition und Gréfe der Figur spricht dafiir, daB die Stickerei 
das Fragment eines groBen Antependiums darstellt. Die Einzelfigur 
des hl. Johannes d.T. erscheint vor einem in kleine Rauten aufge- 
lésten Hintergrund unter einem reich mit Krabben und Kreuzblume 
geschmiickten Kielbogen, das Fliesenmuster der Standflache deutet 
eine Nische an und betont damit die rdumliche Wirkung der Figur. 
Bedeutend ist diese Stickerei vor allem durch die GréBe der Auf- 
fassung. Das ausgreifende Schrittmotiv und die breite grobziigige 
Drapierung des Mantels verleihen der Figur eine innere Monu- 
mentalitat. Klarheit und Geschlossenheit der Umrifgestaltung ver- 
binden sich mit der feinen malerischen Oberflachengestaltung, der 
reichen Abschattierung des Gewandes und der lebendigen Wieder- 
gabe des Felles. LaBt die Klarheit und Sicherheit der Kérper- 
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auffassung hier an Werke der Plastik denken, so verbindet die minu- 
tise Ausfiihrung die Stickerei mit der gleichzeitigen Malerei, deren 
Wirkung die gotische Stickereikunst nacheifert. 

Die Auffassung und Ponderation der Figur, die realistische Durch- 
zeichnung des Kopfes und der Beine machen eine Entstehung des 
Werkes bereits im zweiten Viertel des 15. Jhdts. wahrscheinlich. 
Zweifellos gehért dieses, bis jetzt in der Literatur unbekannte Werk 
zu den ganz bedeutenden Leistungen der gotischen Stickereikunst. 
Die landschaftliche Zuordnung dieser Arbeit erscheint allerdings 
auBerst schwierig. Angesichts der Qualitit des Entwurfes wie auch 
der Feinheit und Sicherheit der Ausfiihrung kann nur an die Ent- 
stehung im Umkreis einer bedeutenden Malschule und eine Arbeit 
von erfahrenen geschulten Kriften gedacht werden, obwohl sich 
keine unmittelbar verwandten Stickereien namhaft machen lassen. 
Es ware daher an eine Herkunft aus dem franco-vlamischen Kunst- 
kreis zu denken. Fir die Auffassung der Figur mit dem betonten 
Schrittmotiv finden sich jedoch verwandte Lésungen in Werken, die 
dem Grenzgebiet der dsterreichischen und oberitalienischen Kunst 
entstammen. Auch fiir die Verbindung von breiter grobziigiger Ge- 
wanddrapierung mit stark graphischer Durchzeichnung sind hier 
zahlreiche Parallelen zu finden (zu vergleichen waren etwa die bei- 
den Darstellungen Johannes d.T. auf dem Rauchenbergschen Epi- 
taph in Freising und dem Halleiner Altar in Salzburg). Es kénnte 
sich demnach vielleicht um eine Arbeit aus Trienter Gebiet handeln, 
fiir das mit der Stickereifolge des Vigiliuslebens (Dom von Trient) 
sehr fein ausgefiihrte Nadelarbeiten am Anfang des 15. Jhdts. ge- 
sichert sind (vgl. auch das gleiche Rautenmuster des Goldhinter- 
grundes). Eine Entstehung in diesem Gebiet kénnte den eigenartigen 
Charakter des Werkes, in dem sich fortgeschrittene Kérperauffassung 
und Ruhe und Klarheit des Aufbaues mit nordalpinen Formen ver- 
binden, vielleicht am ehesten erkliren. 


Aus dem Kunsthandel erworben. 


Lyon, Musée Historique des Tissus, Inv.-Nr. 24.054. 


ITALIEN, Ende 14. Jahrhundert. 
533. Gestickte Mitra. 


29 X 29 cm. 


Die Mitra reprasentiert die besonders reiche Ausfiihrung der soge- 
nannten ,,mitrae aurifrisiatae“. Die gesamte Oberfliche einschlieBlich 
der Fanones (Bander) ist mit Stickerei bedeckt, in der sich die hellen 
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zarten Tone der Seide mit der Wirkung von Silber und Gold ver- 
binden. Auf jeder Seite stehen im Mittelstreifen zwei, im unteren 
Randstreifen je drei Brustbilder von Heiligen in miteinander ver- 
bundenen Mediaillons; in die Seitenflichen sind die vier Evangelisten- 
symbole eingefiigt. Das Blattwerk, das auf der Mitra die Zwickel 
zwischen den Medaillons fiillt, bildet auf den Fanones vierteilige 
Rosetten: die Enden der Bander tragen wieder je zwei Brustbilder 
von Heiligen. 

Die Form des Blattwerks wie der Stil der Figuren weisen die 
Stickerei dem Ende des 14. Jhdts. zu. Der im Stile etwas riick- 
standige Charakter macht eine Entstehung auch am Anfang des 
15. Jhdts. méglich. Auch die zugehdrige Lederhiille mit Arabesken- 
dekoration und dem Wappen Papst Martins V. (1417—1431), kénnte 
eine Datierung in das erste Viertel des 15. Jhdts. unterstiitzen. Die 
Tradition, die dieses Werk mit dem Seligen Mainardo (11. Jhdt.) in 
Zusammenhang bringt, ist aus stilistischen Griinden mit Sicherheit 
auszuschlieBen. 

Mostra del tessile nazionale, Rom 1937/38, Nr. 252. 

L. SERRA, Elenco delle opere d’arte mobili della Marche, in: Ras- 
segna Marchigiana, Juli-September 1925. — L.SERRA, L’Arte nelle 
Marche II, 1934, S.509f. — L’antico tessuto d’arte italiano nella 
Mostra del tessile nazionale, Rom 1937/38, Nr. 252, S.23, Abb. 48 


bis 45. Urbino, Capitolo Diocesano. 


SPANIEN, 1393. 

534. Gesticktes Antependium. Tafel 100 
103 240 cm. 
Das Antependium trégt unten und in der oberen AbschluBborte je 
zweimal das Wappen des Abtes Arnaldo de Vilalba, der das Werk 
1393 ausfiihren lieB. Es zeigt den thronenden Christus zwischen den 
vier Evangelisten, die durch Aufschriften auf ihren Spruchbandern 
bezeichnet sind: ,,Mateum“, ,,Ssecundum Marcum“, ,,Secundum Jo- 
hannem“, ,,Secundum Lucam‘“. Christus erscheint in der Majestit 
seiner apokalyptischen Wiederkunft als Weltenherr und Richter mit 
dem Kreuznimbus, die Rechte segnend erhoben, wahrend in der 
Linken die vom Kreuz iiberhéhte Weltkugel liegt, die die Namen 
der drei damals bekannten Weltteile trigt ,,Asia, Europa, Africa“. 
Die Stickerei ist im Entwurf wie in der Ausfiihrung von vorziiglicher 


Qualitat. GroBziigige Zeichnung der Figuren verbindet sich mit 
reichster Drapierung und Faltengebung der Gewdander, die breit am 
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Boden ausflieBen. Die Bedeutung und Wirkung der Einzelfiguren, 
insbesondere der monumentalen Darstellung Christi auf dem mit 
Fialen bekrénten Thron wird durch den einheitlich roten Grund, 
dessen freie Flache nur einzelne Bliitenzweige trigt, besonders ge- 
steigert. Wie bei plastischen Werken erscheinen die vier Evange- 
listenfiguren jede auf eine sechskantige Platte gestellt, die den Ge- 
stalten nicht nur eine sichere Standflache bieten, sondern ebenso wie 
die perspektivische Zeichnung des Thrones die plastische Wirkung 
heben. 


Entsprechend der Anordnung der Einzelfiguren vor glattem Grund 
sind diese jede fiir sich gearbeitet und appliziert. Die Stickerei selbst 
zeichnet sich durch die minutidseste Feinheit aus, die den subtilsten 
Details der Oberflichenwirkung gerecht wird und den ohne Zweifel 
von einem bedeutenden Maler geschaffenen Entwurf vollgiiltig 
wiedergibt. Fiir die Ausfiihrung des Werkes kénnte an Barcelona 
gedacht werden, das neben Valencia, Toledo und Sevilla das be- 
deutendste und wahrscheinlich das Alteste Zentrum der gotischen 
Stickerei in Spanien war. Hier sind auch schon friih berufsmabige 
Sticker archivalisch nachweisbar. Die auBerordentliche Feinheit und 
Vollendung der Arbeit sprechen ebenso wie der Entwurf dafiir, dal 
das Antependium einem bedeutenden kiinstlerischen Zentrum ent- 
stammt, 


Catalogo del Museo de Vich 1893, S.238, Nr. 1951. — SANCHIS, 
El arte del bordado en Valencia en los siglos XIV y XV, in: Revista 
de Archivos 1917. — A. FLORIANO, El Bordado, in Artes deco- 
rativas espafiolas, Barcelona 1942. — ARTINANO, Catdlogo de la 


Exposition de Tejidos. Vich, Musée Diocesan. 


SPANIEN, Anfang 15. Jahrhundert. 
535. Gesticktes Antependium. Tafel 101 


Die gesamte Flache des Antependiums erfiillt die groBe bildm&Bige 
Komposition der Auferstehung. Ikonographisch verbindet die Dar- 
stellung die beiden im Abendland fiir die Illustration des Oster- 
morgens entstandenen Bildtypen miteinander: Den Besuch der drei 
Marien am Grabe und den mit der Kreuzfahne aus dem Sarkophag 
emporsteigenden Christus. Da die Auferstehung selbst keine Zeugen 
besaf$ und darum in den Evangelien nicht beschrieben ist, vertrat 
in den alten abendlandischen Bildzyklen, die sich an den Schrift- 
text halten, zumeist das Bild der drei Frauen am Grabe und die 
Erscheinung des Engels die eigentliche Auferstehungsszene, da es 
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die unmittelbare Illustration des Evangeliums vom Ostersonntag dar- 
stellt. Der aus dem Sarkophag heraussteigende Auferstandene mit 
der Kreuzfahne ist in der nérdlichen Kunst in der Romanik zum 
festgeprigten Bildtypus geworden und bildet bis zum Ende des 
15. Jhdts. das in den Grundziigen unverinderte Hauptmotiv der 
Auferstehungsbilder. In eigenartig ,,erzahlender“ Form sind hier 
beide Bildgedanken miteinander vereinigt: Durch Felsgruppen und 
Baume von der Mittelszene getrennt nahen von beiden Seiten die 
Frauen, wahrend Christus dem Grab entsteigt. 


Kiinstlerisch gehért die Stickerei zu den bedeutenden Arbeiten der 
gotischen Nadelkunst, fiir deren Entwurf man auf die Hand eines 
Malers schlieBen mu, auch wenn es kaum je miéglich ist, den 
Namen des Entwerfenden mit Sicherheit zu bestimmen. Die frucht- 
bare Auseinandersetzung mit der gleichzeitigen Malerei bestimmt 
seit dem 14. Jhdt. den kiinstlerischen Aufstieg der Stickerei wie auch 
der Tapisserie. Gerade dieses Werk zeigt mit besonderer Deutlich- 
keit den Zusammenhang zwischen Bildstickerei und Bildwirkerei, 
die nicht nur ihre Anregungen aus den gleichen Quellen schépften, 
sondern zuweilen auch zu verwandten Lésungen der Umsetzung des 
Vorbildes gelangten. Insbesondere die Gestaltung des Terrains, die 
eigenartigen Felspartien, die genau durchgezeichneten einzelnen 
Pflanzen, die Blumen, die sich in den einfarbigen Fond _hinein- 
ranken, wie auch die gekraéuselten Wolkenbinder sind Formen, die 
in den franco-vlimischen Tapisserien an der Wende des 14. zum 
15. Jhdt. immer wieder begegnen. Als besonders interessantes Ver- 
gleichsbeispiel fiir die Mittelgruppe ist der Teppich mit der Auf- 
erstehung Christi — mit Seide und Gold durchwirkt! — zu be- 
zeichnen, der zu den friihen Arbeiten aus Arras vom Anfang des 
15. Jhdts. gehért (Paris, Musée de Cluny). Die stilistische Verwandt- 
schaft dieser Stickerei mit franco-vlamischen Werken weist auf den 
Kunstkreis um Konig Alphons V. von Aragon (1396—1445), dessen 
besonderes Interesse fiir niederlindische Kunst bekannt ist. Ein 
direkter Zusammenhang kbnnte hier durch die Person Dalmacios 
de Mur gegeben sein, der am Hof Alphons V. in besonderer Gunst 
stand und mehrmals Gesandter war. Vor seiner Erhebung zum Erz- 
bischof von Zaragoza, deren Kathdrale er 1456 testamentarisch die 
beiden berihmten Passionsteppiche (Arras um 1420) vermachte, war 
Dalmacio de Mur Bischof von Gerona. Das ebenso interessante wie 
bedeutende Werk bildet ein Zeugnis fiir die Wirkung der franco- 
vlimischen Kunst in Spanien am Anfang des 15. Jhdts. auch in der 


Stickereikunst. Gerona, St. Félix. 
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UNGARN, Anfang 15. Jahrhundert. 


536. Abzeichen der ritterlichen ungarischen ,,Gesellschait vom Drachen®. 


Seide und Gold. 26 X 37 cm. 


Die Stickerei ist ein Abzeichen der 1408 von Kénig Siegmund von 
Ungarn (als Kaiser 1410—1487) begriindeten ,,Gesellschaft vom Dra- 
chen“. (Zur Bedeutung und Geschichte dieser Gesellschaft vgl. Kat.- 
Nr. 509). Gestickte Abzeichen wurden sowohl auf breiten tiber Brust 
und Schulter gelegten Bandern getragen (vgl. die Miniatur des Os- 
wald v. Wolkenstein, gest. 1448, Kat.-Nr. 195) wie auch auf den Mian- 
teln und Heroldsrécken. Die Gréfe der Stickerei 143t hier nur an 
letztere Verwendungsart denken. Die Darstellung des Drachens in 
der zum Ring geschlossenen Form mit dem Kreuz, das hier auf den 
am Riicken zusammengelegten Fliigeln liegt — als Symbol der Uber- 
windung des Unglaubens und der Hdlle durch das Kreuz — ent- 
spricht genau den plastischen Ausfithrungen dieses Zeichens. 


Die Stickerei ist reliefmaBig ausgefiihrt, der ganze Kérper des Tieres 
mit gelegten Goldfaden iiberdeckt. Diese sind durch verschieden- 
farbige Seidenfaden niedergenaht, wodurch sich zugleich die farbige 
Wirkung wie auch die Abschattierung ergibt. Die iiber gelegten 
Goldgrund ausgefiihrte Seidenstickerei — die Lasurstickerei — ge- 
langte in der Spatgotik zu voller Bliite. Ihre kostbare Oberflichen- 
wirkung machte sie insbesondere zu den reich mit figuralen Dar- 
stellungen geschmiickten MeSgewindern geeignet. Auch in diesem 
Werk ergibt sich durch den Zusammenklang von Gold und bunten 
Seidenfiden eine schillernde Wirkung, die zusammen mit dem Relief 
die Stickerei dem Effekt von Werken der Goldschmiedekunst an- 
nihert. 


Die Griindung der Gesellschaft in Ungarn gibt auch den Hinweis auf 
die Herkunft des Stiickes, das demnach nur nach 1408, wohl im 
ersten Drittel des 15. Jhdts. entstanden ist. 


Das Stiick befand sich 1860 in der Slg. Martin v. Reider in Bamberg. 


J. H. v. HEFNER-ALTENECK und J. B. OBERNETTER, Kunst- 
schiitze aus dem Bayerischen Nationalmuseum, o. J., Lieferung XXIII, 


- Bl. 230. — P. GANZ, Die Abzeichen der Ritterorden, Schweizerisches 


Archiv fiir Heraldik 1905, $.57. — E. BASSERMANN-JORDAN, Der 
Schmuck, Leipzig 1909, S.87. — H.KOHLHAUSSEN, Geschichte 
des deutschen Kunsthandwerkes, Miinchen 1955, S.281f., Abb. 244. 


Miinchen, Bayerisches Nationalmuseum, Inv.-Nr. T 3792. 
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WESTFALEN, 14. Jahrhundert. 
537. Altardecke (ehemals Lesepultdecke) aus Soest. 


oie 


Leinenstickerei auf Leinengrund. 135 X 428,5 cm. 


Die Decke gehért zu den gréSten und reichsten Arbeiten der west- 
falischen Leinenstickerei. Enge Ubereinstimmung in Komposition 
und Motiven, wie auch in der technischen Durchfiihrung heben eine 
Gruppe von Werken deutlich als Arbeiten Westfalens von den 
gleichzeitigen Stickereien Niedersachsens und des Kélner Gebietes 
ab. Es handelt sich fast ausschlieBlich um Lesepultdecken mit weiBer 
Stickerei auf naturfarbenem oder leicht geténtem Leinengrund, Das 
langgestreckte Format und die Anordnung der Bilder, wobei eines 
im Gegensinn zu den beiden anderen gerichtet ist, sind durch den 
Verwendungszweck bestimmt: Ungefahr ein Drittel liegt auf dem 
Pult, der gréBere Teil hangt an dessen Riickwand herab. Der an der 
einen Breitseite angefiigte Streifen mit Applikationsstickerei wurde 
im 15. Jhdt. angefiigt, wahrscheinlich um das Stiick als Altardecke 
zu verwenden. Auf reichgemustertem Rautendekor erscheinen in den 
drei durch breite Borten abgegrenzten Feldern Vierpisse mit Kronen 
in den Zwickeln und eingeschriebenen Kreisen. Im ersten Feld die 
Verkiindigung mit der Umschrift ,,Ave gracia plena Dominus tecum, 
benedict(a)“; in den Bogenfeldern oben und unten musizierende 
Engel, links die hl. Dorothea, rechts die hl. Katharina. Die in den 
Rauten des Grundes verteilten Buchstaben ergeben wieder den An- 
fang des Englischen GruBes ,,Ave Maria gratia plena, Dominus 
tecum“. Im zweiten Feld Christus und Maria auf dem Thron, ,,Gloria 
in excelsis Deo et in terra pax (h)ominibus“, links der hl. Petrus, 
rechts der hl]. Paulus, oben und unten die gleichen Engelsgruppen 
wie im ersten Feld. Die Buchstaben im Feld ergeben zweimal den 
deutschen Spruch ,,Got mot es wolden dat wi i(n) eren alden“ und 
den Anfang des Textes der im dritten Feld vollstandig erscheint 
Omnia dat D(omin)u(s)...“. Im dritten Feld Christus erscheint 
als Gartner vor Maria Magdalena ,,Maria wen sohest du hir Jhesus 
van Naseret“; seitlich Engel mit Weihrauchfissern, oben und unten 
musizierende Engel. In den Rauten des Grundes ,,Omnia dat 
D(omin)us non habet ergo minus, minus“. An den Schmalseiten 
reiht sich noch je ein niedriges Feld an, das in einer fortlaufenden 
Spiralranke auf der einen Seite (nur mehr zum Teil erhalten) die 
Anbetung der Konige, auf der anderen in kontinuierlicher Dar- 
stellung zwei Szenen aus der Agidiuslegende enthalt: (von rechts 
nach links) Konig und Bischof reiten zur Jagd, ein Diener hilt ihre 
Pferde, sie knien vor dem hl. Agidius, zu dem sich die von ihnen 
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verfolgte Hindin gefliichtet hat. Die seitlichen Rander, wie die Tren- 
nungsstreifen zwischen den Hauptbildem, fillen ornamental gestaltete 
Drachen. 


In seiner Grdfe, wie insbesondere in der Schénheit der Zeichnung 
und Feinheit der Ausfiihrung gehért die Soester Decke zu den 
schénsten ihrer Art. Die nahe Verwandtschaft der Werke unter- 
einander macht es wahrscheinlich, da diese nicht nur im gleichen 
Gebiet, sondern am gleichen Ort entstanden sind. Mit gréBter Wahr- 
scheinlichkeit ist hiefiir an Miinster zu denken. Der stark konser- 
vative Zug, der alle diese Werke kennzeichnet, das Nachleben von 
Formen, die der Spitromanik gelaiufig sind, wie die Stilisierung der 
Drachen, lassen an eine klésterliche Werkstatt denken. Einen wich- 
tigen ikonographischen Hinweis bietet das hiaufige Vorkommen der 
Agidiuslegende. Es liegt der Schlu8 nahe, das zumindest einige, 
darunter die Soester Decke, in dem Zisterzienserinnenkloster in 
Miinster, das als einziges Kloster Westfalens dem hl. Agidius ge- 
weiht war, ausgefiihrt worden sind. 


MaBgebend fiir die kiinstlerische Gestaltung ist insbesondere die 
Beziehung zur gleichzeitigen Buchmalerei. Motive wie die in Rauten 
gesetzten Buchstaben oder Buchstaben in Tierformen scheinen direkt 
von dort iibernommen. Die gréBere Nahe der Stickereien zur Buch- 
kunst als zur Tafelmalerei 148t sich auch in anderen Gruppen der 
deutschen Stickkunst der Gotik nachweisen. 


Fiir die zeitliche Einordnung des Stiickes, in dem sich altertiimliche 
und hochgotische Formen zu dekorativer Einheit verschmelzen, sind 
insbesondere die Trachten maBgeblich, wie sie die Bilder der Agidius- 
geschichte zeigen. Danach wie auch nach der Zeichnung der zier- 
lichen schlanken Figuren sind die beiden letzten Jahrzehnte des 
14. Jhdts. als Entstehungszeit anzunehmen. 


J. LESSING, Wandteppiche und Decken des Mittelalters, Berlin 
o. J, — ALDENKIRCHEN, in: Bonner Jahrbiicher 1885. — H. A. 
GRABKE, Eine westfilische Gruppe gestickter Leinendecken des 
Mittelalters, in: ,,Westfalen“, Hefte fiir Geschichte, Kunst und Volks- 
kunde, 1938, S. 185 ff., Abb. 75, 85. — R. JAQUES, Deutsche Textil- 
kunst, Berlin 1942, $.172, Abb. 110. — H.SCHWARTZ, Soest in 
seinen Denkmilern, III, 1957, S. 188 f. 


Soest, Wiese-Georgs-Kirchengemeinde (Kirche St. Maria zur 
Wiese). 
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WESTFALEN, um 1410—1420. 

538. Lesepultdecke aus Xanten. Tafel 96 
WeiBe Leinenstickerei auf gefarbtem Leinengrund. 270 < 60 cm. 
Die Decke gehért zusammen mit dem Stiick der Wiesenkirche in 
Soest (Kat.-Nr. 537) zu den bekanntesten und besten Beispielen der 
westfalischen Leinenstickerei. Ebenso deutlich wie die Verwandt- 
schaft in Anordnung und Aufbau der groBen Vierpasse ist auch der 
wesentlich fortgeschrittenere, freiere Stil dieser Arbeit. Insbesondere 
in der feinen Gliederung des Grundes mit Eichen- und Bliiten- 
ranken und dem Domengeflecht der Umrahmungen wird die Orna- 
mentik des 15. Jhdts. deutlich. 


Inhaltlich besitzt die Decke — abgesehen von den zwilf Apostel- 
figuren in den Rundmedaillons — die Legende der hl. Katharina als 
einheitliches Thema der Darstellungen. Die Szenen, fiir die zweifel- 
los wie fiir so viele Heiligengeschichten die Legenda aurea des Jaco- 
bus a Voragine die wichtigste Quelle darstellt, bringen bereits eine 
spatere, reichere Version der Legende als sie der Genueser Erz- 
bischof im 18. Jhdt. aufzeichnete. Vor allem die mystische Verlobung 
der Heiligen, da das Jesuskind ihr einen Ring reicht, ist erst eine 
spatere Zutat, die die Legenda aurea noch nicht kennt. 


Die Darstellungen beginnen in der oberen schmalen AbschlufB- 
bordiire: Katharina kommt zu dem Einsiedler Ananias; ihr erscheint 
die Madonna, sie wird von Ananias bekehrt; sie kniet vor der 
Madonna, das Jesuskind reicht ihr den Ring. Im 1. Hauptfeld: 
Katharina verweigert das vom Kaiser geforderte Opfer; im 2.: 
Katharina im Disput mit zwei heidnischen Gelehrten; im 8.: die von 
Katharina bekehrten Gelehrten werden verbrannt. Im unteren Rand- 
streifen folgt das Martyrium: Vor den Augen des Kaisers fallt Feuer 
vom Himmel, das Rad, mit dem sie getétet werden soll, zerbricht 
und erschlagt einen Henker, im Beisein des Kaisers und zweier Be- 
gleiter wird die Heilige enthauptet. 


Die halbkreisférmigen Felder der Vierpasse enthalten Engelsfiguren 
mit Glocken und Weihrauchfassern. Auffallend und fiir den kon- 
servativen Charakter dieser Arbeiten, die offensichtlich immer 
wieder die gleichen Vorlagen beniitzten, bezeichnend ist, daB die 
Umschriften der Hauptbilder gar keine Beziehung zum Inhalt der 
Szenen besitzen: Im 1. ,,Ecce ancilla Domini, fiat michi sec(undum)“, 
im 2. ,,Gloria in excelsis Deo et in terr(a)“, im 8. ,,Magnificat anima 
mea Dominum“. Ebenso wie die Rankendekoration, fiir die vielleicht 
niederlindische Seidenstickereien Anregungen geliefert haben, spricht 
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die schwerere, etwas derbe Gestaltung der Figuren, die fest auf dem 
Boden aufstehen, wie auch die Tracht dafiir, dafs die Xantener 
Decke eine Generation spiter als die Soester entstanden ist, also 
bereits gegen 1420 anzusetzen ist. Fiir die Entstehung dieser 
Stickereien in Miinster vgl. Kat.-Nr. 537. 


CLEMEN, in: Kunstdenkmialer der Rheinlande, 1/1891, S.189. — 
F. WITTE, Tausend Jahre deutscher Kunst am Rhein, Berlin 1932, 
I, S.213, Taf.303. — H.A.GRABKE, Eine westfalische Gruppe 
gestickter Leinendecken des Mittelalters, in: Westfalen, Hefte fiir 
Geschichte, Kunst und Volkskunde, 1936, S. 189f., Abb. 82. — 
R. JAQUES, Deutsche Textilkunst, Berlin 1942, S.172f., Abb. 111. 


Xanten, Katholische Kirchengemeinde St. Viktor, 
Inventar Holker 84. 


IV. SEIDENWEBEREI 


ITALIEN, 14. Jahrhundert. 
539. Goldbrokat (,,.Mantellina d’oro“). 


Seide und Gold. 100 X 170 cm. 


Einer alten Tradition zufolge wird dieses Werk als Mantel Kaiser 
Karls IV. (1816—1878) bezeichnet. In dem Buch von Pater Antonio 
CAMBRUZZI (1873) wird das Schicksal des Stiickes folgendermafen 
geschildert: ,Anno 1855 D.C. mese di maggio — prima di partire 
dalla Chiesa, deposit Cesare (per quanto viene asserito da antica tra- 
dizione) il manto imperiale in prezioso dono ai SS. Martiri che prima 
ridotto in un solenne pallio dell’altare, ai nostri tempi da’ padri 
Somaschi é stato pit decentemente convertito in pianeta.“ Die hier 
erwahnte Umgestaltung des Mantels zu einem Antependium und im 
19. Jhdt. zu einem MeBgewand erklart zweifellos die vielfache — oft 
nicht mustergerechte — Zusammensetzung der Stoffteile, die das 
Stiick heute aufweist. 


Entgegen dieser Tradition hat die stilistische Beurteilung des Stoffes 
in der neueren Literatur zu einer wesentlich spiteren zeitlichen Ein- 
ordnung des Stiickes gefithrt. Im Katalog der Textilausstellung in 
Rom (1937/38) wird es gegen Ende des 15. Jhdts. eingereiht; in der 
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jiingsten groSen Publikation iitber italienische Textilkunst (1959) hat 
Santangelo diesen Goldbrokat und den sehr verwandten eines Plu- 
viales der Kathedrale in Genua als zwei der schénsten Schépfungen 
der Renaissancetextilkunst bezeichnet. 


Die auSerordentliche und besondere Wirkung des Stoffes ist durch 
den Glanz des metallischen Goldfadens (Goldlahn um gelbe Seiden- 
seele) bestimmt, der das in feinster roter Linienzeichnung gefiihrte 
Muster nicht leicht erkennen 14$t. Das Grundschema der Komposition 
bilden Spitzovalfelder, deren Ranken an den Beriihrungsstellen Kro- 
nen umschliefen. Von diesen breiten Ranken zweigen sie iiberschnei- 
dend in jedes Feld leichtere Gebinde ab, die das Mittelstiick — eine 
Distelbliite — umschlieBen; auch diese sind wieder von Kronen zu- 
sammengehalten. Diese Hauptmotive der Zeichnung sind so reich und 
dicht mit feinst gezeichnetem Blattwerk umgeben, da iiberhaupt 
kein freier Grund sichtbar bleibt, sondern die gesamte Flache des 
Stoffes mit der dichten Zeichnung wie mit einem feinen Netz iiber- 
zogen wird. Die Freiheit und der Reichtum dieses Musters spricht 
dafiir, in dem Stoff bereits eine sehr fortgeschrittene Auspragung der 
italienischen Pflanzenmuster, die unter dem Namen _,,Granatapfel- 
muster“ bekannt sind, zu erkennen. Die fortschreitende Entwicklung 
dieser Auf erst variationsfahigen Vegetabilmuster fihrte in der zwei- 
ten Halfte des 15. Jhdts. zu immer vielteiligeren, detailreichen Muster- 
schépfungen. In dieser um die Mitte des 15. Jhdts. einsetzenden 
neuen Richtung nimmt der Goldbrokat der ,,Mantellina d’oro“ als 
eines der hervorragendsten Stiicke eine besondere Stellung ein. Fir 
die Ausfiihrung dieses prachtvollen Gewebes wire vielleicht an die 
— gerade durch die kostbaren Goldstoffe beriihmte — Seidenkunst 
in Florenz zu denken. 


’ Das Stiick befand sich im Besitz der Kirche SS. Vittore e Corona bei 
Feltre. 1931 wurde es von dort gestohlen, doch bald darauf wieder- 
erlangt und ging in den Besitz des italienischen Staates iiber, der es 
der Ca d’Oro in Venedig iibergab. 


1937/38, Mostra del tessile nazionale, Rom. 1952, La Legenda del filo 
d’oro, Venedig. 


P. A. CAMBRUZZI, Storia di Feltre, 1873, II, S. 9. — L’antico tessuto 
d’arte italiano nella Mostra del tessile nazionale, Rom 1937/38, 
Nr. 154, S.37. — A. SANTANGELO, Tessuti d’arte italiani, Mailand 


ge Oe? Venedig, Ca d’Oro. 
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ITALIEN, um 1400. 
540. Kasel. 
Seidensamt mit Gold. 109 X 75 cm. 


In ihrer heutigen Form zeigt die Kasel die Spuren verschiedener 
Umgestaltungen, denen sie im Laufe der Zeit ausgesetzt war. Das 
aufgesetzte Kreuz der Riickseite tragt eine Reliefstickerei der Zeit 
nach 1500. Die geschweifte Form ist die der barocken Mefgewander. 
Die Art der Verwendung und Zusammenstiickelung des Stoffes laBt 
erkennen, da die Kasel aus Resten eines Alteren Stiickes zusammen- 
gesetzt wurde. Diese Veranderungen sind um so mehr zu bedauuern, 
als es sich bei dem Samt des Grundstoffes um ein ebenso schénes wie 
interessantes Beispiel eines friihen Samtbrokates handelt. 

Auf dunkelrotem Samtgrund steht das Muster in weiBem und dunkel- 
blauem Flor und Gold; es besteht aus zwei regelmaBig miteinander 
wechselnden Motiven. Aus einem kleinen gekrausten Wolkenband 
greift ein mit weitem Armel bekleideter Arm; die Hand halt an einem 
Seil mit einem Ring befestigte Ketten, die einmal eine Hebeklaue mit 
einem wiirfelformigen Stein, das andere Mal einen einfachen Bau- 
aufzug tragen. Das Muster scheint damit eine spezielle Beziehung 
zum Kirchenbau zu besitzen, bei dem die dargestellten Gerite hau- 
fige Verwendung fanden. Eine sichere Erklaérung fiir die Bedeutung 
der Darstellungen l4Bt sich kaum geben. Es ware méglich, an einen 
speziellen Wunsch eines Auftraggebers — etwa eines Bauherrn — zu 
denken. Nach dem heutigen Zustand der Kasel ist es durchaus denk- 
bar, daB der Stoff urspriinglich eine profane Bestimmung hatte. Die 
Verwendung von Impresen, Wappenzeichen, Devisen usw. als Stoff- 
muster ]a$t sich in den erhaltenen italienischen Stoffen wie auch auf 
bildlichen Wiedergaben mit zahlreichen Beispielen belegen. Zweifel- 
los gehért der Stoff zu der friihesten Gruppe der reichgemusterten 
italienischen Samtbrokate. Neben der groBen Gruppe der sogenannten 
».Granatapfelmuster“ finden sich hier, wenn auch in wesentlich ge- 
ringerer Zahl — Stoffe mit derartigen, ganz speziellen Mustern. 
Einen genaueren Hinweis auf die zeitliche Bestimmung dieses Stoffes 
kann ein — vor allem in der gleichen Farbzusammenstellung — sehr 
ahnlicher Samt geben, dessen Inschrift sich auf den Ordre de la cen- 
ture d’espérance et de la cosse de genét bezieht (Lyon, Musée histo- 
rique des Tissus). 

Die Kasel wurde vom Kardinal Erzbischof Josef Othmar Ritter von 
Rauscher (1853—1875) fiir das zu griindende Didzesanmuseum in 
Wien angekauft. 


Wien, Dom- und Didzesanmuseum, Kat. 1941, Nr. 179. 
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ITALIEN (LUCCA ?), Ende 14. Jahrhundert. 
541. Seidendecke. 
Seide. 220 X 177 cm. 


Die Decke besteht aus zwei groBen und vier kleinen Stiicken des- 
selben Stoffes, die allerdings nicht mustergerecht zusammengefiigt 
sind. Die urspriingliche Bestimmung und Verwendung des Stiickes 
14Bt sich heute nicht mehr feststellen. Die Decke soll im Kloster Liine 
als Bahrtuch gedient haben. 


Auf violettem Grund steht — in Reihen versetzt — das regelmaGig 
sich wiederholende Mustermotiv: Ein Bar richtet sich an einem Baum 
auf, in dessen Facherkrone ein Hund kauert; daneben ein herab- 
fliegender Vogel und ein Zweig mit Palmette und sechsblattriger 
Bliite. 


Der Stoff gehért zu einer groBen Gruppe von Seidengeweben, die 
dem fiihrenden italienischen Seidenzentrum des 14. Jhdts., Lucca, zu- 
geschrieben werden. Viele Anregungen zu Einzelmotiven wie auch zu 
der bewegten, einseitig gerichteten Komposition, hat die italienische 
Seidenkunst aus dem Osten — sowohl aus dem vorderen Orient wie 
auch aus China — im Laufe des 14. Jhdts. aufgenommen und ver- 
arbeitet. Diese fruchtbare kiinstlerische Auseinandersetzung, die zur 
Abwendung von den streng symmetrisch stilisierten Mustern und zu 
einer wesentlichen Bereicherung des Formenschatzes fiihrte, brachte 
den spatmittelalterlichen italienischen Seidenstil zu seiner vollen Ent- 
faltung. Die Decke, die zu den gréBten und besterhaltenen wie auch 
im Muster schénsten Beispielen dieser Stoffe gehdrt, reprasentiert be- 
reits eine sehr fortgeschrittene Stufe dieses Stiles, in der die Auf- 
nahme und Verarbeitung fremder Einfliisse bereits zu vollem harmo- 
nischen Ausgleich gelangt ist. Wenngleich sich zahlreiche Einzel- 
heiten aus éstlichen Vorbildem ableiten lassen — der am Stamm sich 
aufrichtende Bar ist ein altes iranisches Motiv, der Vogel geht auf 
den Fong-hoang der chinesischen Kunst zuriick —, so ist in der fast 
bildhaften Auffassung dieser Tiergruppe hier ein Werk ausgeprigt 
europdischen Charakters daraus geworden. Harmonisch wie die Kom- 
position mit ihrem verhiltnismaBig kleinen Musterrapport ist auch 
die zuriickhaltende Farbigkeit: Zweierlei Blau, Schwarzbraun und 
ganz wenig WeiG® und Rot stehen vor violettem Fond. Der fort- 
geschrittene, ausgeglichene Stil der Zeichnung kennzeichnet die 
Decke als ein Spatwerk dieser Luccheser Stoffe, was seine Entstehung 
bereits gegen Ende des 14. Jhdts. wahrscheinlich macht. 


Die Decke stammt aus dem Kloster Liine. 
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O. v. FALKE, Kunstgeschichte der Seidenweberei, II, Berlin 1918, 
S. 87. — E. MEYER, Seidendecke, Italien, Ende 14. Jhdt. (Neuerwer- 
bungen des Museums 1946—1949), in: Jb. der Hamburger Kunst- 
sammlungen 1952, S. 73 ff., Abb. 74. — H. J. SCHMIDT, Alte Seiden- 
stoffe, Braunschweig 1958, S. 227, 229, Abb. 195. 


Hamburg, Museum fiir Kunst und Gewerbe, Inv.-Nr. 1949, 75. 


VENEDIG, Mitte 15. Jahrhundert. 


542. 


Glockenkasel. 

Seide und Gold. 142 X 137 cm. 

Die Kasel zeigt in ihrer Form den fiir die spatgotischen Paramente 
gebrauchlichen Schnitt, der eine Mittelstellung zwischen den halb- 
kreisformigen alteren Glockenkaseln und der neuzeitlichen Gestaltung 
aus zwei nur an den Schultern miteinander verbundenen fast recht- 
eckigen Teilen darstellt. Die eigenartig geschweifte Form der spat- 
mittelalterlichen Kasel ist durch Verkiirzen der tiber den Armen 
hangenden Teile aus der fritheren Form entstanden. Das Stiick zeigt 
die urspriingliche Form nur im Riickenteil, an der Vorderseite fehlt 
ein zirka 85cm hohes Stiick an der Lange. 


Der Stoff besitzt ein symmetrisch aufgebautes Muster in Gold vor 
rotem Grund: Sitzende Jagdfalken und Léwen, die in einem Gehege 
kauernde Rehe reiSen; knorriges Astwerk, das an seinen Be- 
rihrungsstellen groBe Palmetten tragt, bildet Umrahmung und Ge- 
riist der Komposition. Das Muster gehért zu einer verbreiteten 
Gruppe venezianischer Gewebe des 15. Jhdts., die sowohl in den 
Motiven, wie auch in Musteraufbau und Zeichnung miteinander eng 
verwandt sind. 


Im Gegensatz zu den reichbewegten, jagenden und kampfenden 
Tieren der Luccheser Trecentostoffe vertreten die venezianischen 
Muster eine ausgesprochén beruhigte, schénformige Auffassung der 
Tierbilder. Die Motive, wie auch ihre Stilisierung sind vollstandig 
europaisch, allein die schrage Rankenfiihrung erinnert oftmals noch 
an ostasiatische Vorbilder. Die rundgelappten Blatter der Palmetten 
und die aus Wolken hervorbrechenden Strahlenbiindel gehéren zu 
den immer wiederkehrenden Eigenheiten der venezianischen Muster. 
Das Aufkommen des symmetrischen Musteraufbaues gegeniiber den 
einseitig gerichteten Diagonalranken hat FALKE (Kunstgeschichte der 
Seidenweberei, Berlin 1918, II, S. 91) mit »Regungen der Friih- 
renaissance“ in Zusammenhang gebracht, die auch in den Stoff- 
mustern zu einer beruhigten ausgeglichenen Komposition streben 
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und damit den bewegten unruhigen Trecentostil verdringen. Gerade 
in den venezianischen Stoffen bleiben dabei die Einzelmotive fast 
unverdndert. Der Stoff gehért demnach bereits zu der spadteren 
Gruppe der venezianischen Tiermuster, was seine Entstehung bereits 
um die Mitte des 15. Jhdts. wahrscheinlich macht. 


Die Kasel wurde 1911 vom Museum erworben. 


Die Kasel selbst ist unpubliziert. Zundchst verwandte Stoffe, nur mit 
ganz geringfiigigen Abwandlungen unter anderen: M. DREGER, 
Kiinstlerische Entwicklung der Weberei und Stickerei, Wien 1904, 
Taf. 137. — O. v. FALKE, Kunstgeschichte der Seidenweberei, Berlin 
1913, Abb. 477. — A.SANTANGELO, Tessuti d’arte Italiani, Mai- 
land 1959, Taf. 29. 


Wien, Osterreichisches Museum fiir angewandte Kunst, 
Inv.-Nr. T 2910. 


Beziiglich der ZEUGDRUCKE vegl. Kat.-Nr. 332 und 333. 


KRIEGSKLEID UND WAFFE UM 1400 


Durch die Kleidung versucht der Mensch seine Erscheinung im 
Sinne wechselnder Idealvorstellungen zu korrigieren. Das Kostiim ist 
daher ein stets zuverlassiger Spiegel der formalen Absichten und der 
geistigen Haltung eines Zeitalters. Im Mittelalter wird das Wesen 
der Mode eindeutig vom Manne bestimmt. Den gesellschaftlich 
fiihrenden Stand bildeten die aristokratischen Berufskrieger. Fiir sie 
hatte das Kriegskleid, das zur Ziviltracht in engster Beziehung 
stand, besondere Bedeutung. 


Welche gewaltige Rolle in der Kunst um 1400 Kostiim, Tracht 
und Mode spielen, davon geben Malerei und Bildnerei jenes Zeit- 
raumes sprechende Kunde. Man wendet sich der Wirklichkeit mit 
einer nicht dagewesenen Eindringlichkeit zu. Man schildert Um- 
gebung und Umwelt und alle optischen Reize mit unerhérter Hin- 
gabe. Die faszinierende a4uBere Erscheinung der Dargestellten — 
wie sie sich tragen, wie sie sich in ihren Kleidern und Riistungen 
gehaben und bewegen — das allerdings haben die groBen Meister 
der Malerei bei all ihrer Gestaltungs- und Schilderungskraft nicht 
auch noch erfunden. Das itibernimmt die sogenannte ,,hohe Kunst“ 
aus der umgebenden Tatsichlichkeit. Das haben die ,,Mode- 


schépfer“ aus dem Zeitgeist heraus aufgebracht und die Trager in 
Gebrauch gesetzt. 


Jahrhundertelang hatten Tradition und Ruhe, Gleichma8 und 
Zuriickhaltung die Kleidung, Ausstattung und Ausriistung be- 
herrscht. Die auf spatantiker Uberlieferung beruhende friih- und 
hochmittelalterliche Stilgebung (die Romanik, mit der im Kostiim 
bis 1250 zu rechnen ist), ebenso die erste allgemein-europiisch ver- 
bindliche Gotik (bis etwa 1830) betonten — allerdings in abge- 
wandelter Weise — Wiirde, Adel, Einfalt und GrdBe. Hemdartig 
geschnittene, weit und lang fallende Récke und einfache Strumpf- 
hosen aus Stoff, beim Kriegskleid aus Ringelpanzer, lieBen in ihrer 
aufs Monumentale gerichteten Formgesinnung nicht die Vielfalt 


der Ausdruckscharaktere zu, die bald danach entfesselt herein- 
bricht. 
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Um 1330 hatte dies, gesamt-europdisch gesprochen, bereits be- 
gonnen. Man wachst aus der Schdénlinigkeit, aus dem Schwung 
in der Flache heraus. Seitdem ist die Auffassung von der Drei- 
dimensionalitit des Kérperlichen trotz aller Riickziige nicht mehr 
aus der Welt zu schaffen. Wie sich die Plastik von der Wand lést, 
sich aus der architektonischen Bindung befreit, wie sie sich los- 
macht von der AusschlieBlichkeit des Religidsen, von dem Zwang 
und der Verbindlichkeit des Kirchlichen, so strebt auch das Eisen- 
kleid des Ritters nach Verselbstandigung und Geschlossenheit, 
Tiefen- und Rundwirkung. 

Von Generation zu Generation verindern sich nunmehr die Vor- 
zeichen. Immer neue Wellen kommen heran. Dabei sind die Experi- 
mente nicht nur formaler, geschmacklicher und modischer Natur, 
sondern gerade im Kriegskleid von hiéchster technischer Bedeutung. 
In der Kleidermode vergehen viele Anregungen und Lésungen, so 
wie sie aufgetaucht sind. Anderes aus jenem Zeitraum erweist sich 
als neue ,,Erfindung“ von héchster Lebenskraft, deren unangefoch- 
tene Herrschaft bis heute dauert. Dazu zahlt z. B. die umw&lzende 
Neuerung der vorn ,,aufgeschnittenen“ und durchgeknépften Jacke 
(schecke, pourpoint) ab etwa 1360, des Urtypus unserer Herren- 
weste und Sakkotracht. 


Im Zeitraum um 1400 haben wir es mit einem hichst aktiven, 
wechselfreudigen und lebendigen Geist zu tun. Er fiihrt die kampfe- 
rische Auseinandersetzung des Mittelalters und der Neuzeit. Sieg 
und Niederlage, Scheinerfolg und Riickschlag, Vorwegnahmen und 
Wiederbelebungen wechseln einander ab. All das wird in bereicher- 
ten Ausdrucksnuancen greifbar. Das Auf und Ab, die Unruhe der 
Geister, das Experimentieren in der Mode macht den ganzen Reiz 
der Epoche aus. 


Die umwdlzend neue Art der Plattenpanzerung wird nicht in 
einem einzigen groBen Wurf erreicht. Gerade um 1875 bilden die 
groBen Kulturnationen Europas vilkische Besonderheiten in der 
Schutzwaffe, in der Harnischtracht aus. Letztlich marschieren sie 
auf das gemeinsame abendlindische Ziel zu, nur mit verschiedener 
Intensitit und Folgerichtigkeit. Die Italiener (und mit ihnen die 
Englander, deren Riistungen italienischer Import sind) stehen am 
weitesten voran. Sie sind am entschlossensten. Als wahre Bildhauer 
formen sie, indem sie konsequent einen Riistungsteil nach dem 
anderen hinzuerfinden, feste, vollkommene Stahlhiillen, funktionelle 
Kriegsmaschinerien von reinster Sachlichkeit, die ihre Schénheit aus 
dem Zweckhaften beziehen. Spanier und Franzosen sind am tradi- 
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tionellsten, sie sind am schwersten in diese Richtung zu bewegen. 
Die Deutschen sind am eigenwilligsten, sie leben am langsten in 
eigenen, unendlich weiter gesponnenen Zwischenlésungen zwischen 
flutenden Massen und klarer Verfestigung. 


So viel ersehen wir aus den Bildquellen. Hinzu tritt der Bestand 
an erhaltenen Denkmilern, der in seiner greifbaren Originalitat und 
seiner dokumentarischen Bedeutsamkeit unersetzlich und wesentlich 
ist als Zeugnis, und zwar technischer, historischer und nicht zuletzt 
kiinstlerischer Natur. Es ist gewi8 nicht viel, was aus jener Epoche 
Europas an originalen Waffen heute noch vorhanden ist. Die Zeit 
des freudvollen Sammelns und Bewahrens kiinstlerischer Werte, 
historischer Gedenkstiicke, origineller Seltenheiten war kaum ange- 
brochen. Auch ist der Stahl-Harnisch erst in Ausbildung begriffen. 
Noch ist er nichts Ganzes, Geschlossenes, ohne seinen lebendigen 
Trager ,,Darstellbares“. Seine vielfaltigen textilen Teile sind tiber- 
dies fast ausnahmslos dem Verderb anheimgefallen, haben sich in 
Staub aufgelést. 


Bezeichnenderweise ist der Helm noch am besten vertreten. Er ist 
das Alteste Element starren Kérperschutzes. Er deckt nicht nur den 
edelsten Kérperteil, er ist, wie Kopfform und Gesichtsziige, die er 
umkleidet, symbolisierender individueller Ausdruck,  stilisierende 
Umschreibung dessen, was der kampfende Mann sein und dar- 
stellen will. Diese eigenstindigen und wechselvollen ,,Verkleidungs- 
formen“ des Hauptes haben das Interesse der Mit- und Nachwelt 
hervorgerufen. Aus ihnen lat sich mehr und Deutlicheres fiir die 
Erkenntnis ihrer Zeit ablesen als aus den Zufallsfunden von damali- 
gen Harnisch-Einzelteilen, die noch kaum eine organische Einheit 
bildeten, die wahrscheinlich von verschiedenen Herstellern stammten 
und vom Trager kombiniert wurden, wie der Mann auch heute noch 
seinen Zivilanzug einem Dutzend von Produzenten verdankt, deren 
Erzeugnisse er nach eigener Wahl sich zusammenstellt. 


Die Helme sind die fertigsten Formen, aus Stahl geschlagene 
vollendete plastische Kunstwerke, in feinsten Ejinzelheiten  stets 
wechselnde Gestaltungen von grofer Ausdruckskraft. In so friiher 
Zeit bereits bewegen sie sich auf der Hdhe untadeliger, ja uniiber- 
bietbarer technischer Fertigung. Ihre Meister verfolgen und lenken 
zugleich alle Zeitstrsmungen und Geschmacksrichtungen. Was sie 
wollen, wissen sie in drei Dimensionen zu verwirklichen. So ent- 
steht eine ganze Skala zeitlich und Grtlich unterschiedener Aus- 
prégungen rund um die allgemein verbindlichen Grund- und Ur- 
formen wie Eisenhut, Beckenhaube ohne Visier, Beckenhaube mit 
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Visier. Diese einfachen, aber héchst konzentrierten und mit Span- 
nung geladenen Formen entwickeln die Qualititen ihrer zweck- 
haften, sachlichen Schénheit in der Bewegung, beim Anfassen und 
Drehen, Offnen und SchlieBen. 


In Chartres, ganz unvergleichlich aber in der Siidtiroler Churburg 
haben sich Kérperschutzteile aus der Zeit vor und um 1400 erhalten, 
die sich wenigstens zu Fragmenten von Kriegskleidern aus Stahl- 
platten zusammenfiigen lassen — bis dann der erste nahezu voll- 
standig iberlieferte, geschlossene Plattenharnisch im einzigartigen 
Churburger Exemplar um 1420 vor uns steht. Und schon ahnt man, 
was in hundert, was in zweihundert Jahren an Evolutionen von 
diesem ,,Thema‘: technische und zugleich kiinstlerische Gestaltung 
einer aus starrem Rohstoff, aber doch ganz beweglich gebildeten 
KG6rperhiille, zu erwarten sein wird. 

Rundum aber wogten, wie es die Bildquellen zeigen — den starren 
Kern, das Geriist umspielend, verschleiernd, oft nahezu verkleidend 
— die breiten, wallenden, wehenden Stoffmassen. Jugendlich, fast 
kindlich ist dem modischen Zeitideal entsprechend der Typus der 
Dargestellten. Zart und friihlingshaft sind die Farben der Gewdnder, 
leuchtend in ihren Ténungen wie die sonnenhelle Atmosphire. Eine 
innige Heiterkeit liegt tiber der Erscheinung des Menschen in seiner 
zeitgemafen Gewandung. Sie vereinigt wogende Faltenkaskaden, 
flatternde, lappig ausgeschnittene Sdume, glitzernden Schmuck. 
GroBen Hiiten und weiten Armeln stehen knappe Jacken, anliegende 
Hosen und spitze Schuhe kontrastierend gegeniiber. 

Der phantastische Reichtum, das Poetische und Bizarre der Klei- 
dung eben dieser Epoche hat die Nachwelt so tief beeindruckt, dah 
heute noch die Marchenfiguren Konig und Ko6nigin, erlésender 
Ritter, Prinz und Zwerg, Ziige ihres Erscheinungsbildes tragen. 

Was bei der Kleidermode das Accessoir, das modische Zubehér 
ausmacht, bildet beim Ritter alles das, was er tiber die Kérperschutz- 
bewaffnung hinaus bei sich trigt: Schwert und Dolch, Schild und 
Helmzier, Lanze und Fiahnlein von vielfaltiger Pracht. Zu seiner 
Erscheinung gehért auBerdem unerlaSlich das kostbar geriistete 
und ausgestattete Pferd, dessen Sattel geschnitzt und bemalt, dessen 
Zaumzeug emailliert und vergoldet ist. Auch das Pferd trigt auf sich 
einen phantastischen Schmuck an wehenden Stoffdecken und 
Riemenzeug. 

Von alldem ist uns infolge der Empfindlichkeit des Materials noch 
viel weniger erhalten geblieben als von der grobplastischen, monu- 
mentalen Kunst der Plattner. Aus sparlichen Uberresten und aus 
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anschaulicher Bildiiberlieferung wird dennoch offenbar, daB sich 
kaum jemals eine Generation dem menschlichen Schmuckbediirfnis 
so ungehemmt hingegeben hat wie die um 1400. 


Wien Bruno Thomas und Ortwin Gamber 
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WAFFEN 


DEUTSCH, um 1400—1410. 
543. Hundsgugel. 


Stahl. Hdhe: 27 cm, Gewicht: 1,2 kg. 

Zwiebelférmig zugespitzte Helmglocke mit Kloben fiir den Panzer- 
kragen und mit Futterléchern. Einhakbares Klappvisier mit drehbarer 
Sicherung. Originale Blauung. 

Schénstes Exemplar des deutschen Hundsgugeltypus mit Klappvisier. 
Die elegant geschwungene UmriBlinie der Glocke ist bezeichnend 
fiir die Entstehungszeit im ersten Jahrzehnt des 15. Jhdts, 
LAKING, Record I, S. 244, Fig. 284f. — G. KOHLHAUSSEN, 
Kunstsammlungen der Feste Coburg, Coburg o.J., S.26, Abb. S. 29. 
— BLAIR, European Armour, S. 194, Abb. 71. — Zur Datierung siehe 
GAMBER, Stilgeschichte I, S. 63, Abb. 69. 


Veste Coburg, Kunstsammlungen. 


DEUTSCH-BURGUNDISCH, um 1430. 
544, Eisenhut. 


Stahl. Hohe: 26,5 cm. 
Kopfteil mit schraubenartig getriebenen Graten und grofbe abfallende 
Krempe aus einem Stiick. Scheitelloch fiir Helmzier und Nietlécher 
fiir das Helmfutter. Die groBformige, ausladende Gestaltung dieses 
Helms spricht fiir eine Datierung in die erste Hialfte des 15. Jhdts. 
Das Motiv spiralig angeordneter Linienziige erscheint um 1430. 
Aus der Sammlung Oberst C. Ressman, dann Maurice de Talleyrand- 
Périgord, Duc de Dino, Paris. 
C. A. Baron de COSSON, Le cabinet d’armes de... Duc de Dino, 
Paris 1901, S. 24, Nr. B. 8, Taf. 7. — LAKING, Record II, S. 64, 
Fig. 417. — BLAIR, European Armour, Fig. 96. 

New York, Metropolitan Museum, 04.3.228. 


ITALIENISCH, Anfang 15. Jahrhundert. 
545. Offene Kesselhaube (barbuta). 


32 


Stahl. Héhe: 35 cm. 
Spitze Glocke mit geschwungenem Kleinen Nackenschirm und bo- 
gigem Gesichtsausschnitt. Nietspuren fiir eine Scheitelpolsterung. 
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Die altertiimliche Spitzform findet sich bei derartigen Helmen des 
FuBvolkes bis um 1440. 
Fundort Chalkis auf der griechischen Insel Eubéa, dann Slg. Bash- 
ford Dean, New York. 
CH. FOULKES, Italian armour from Chalkis, in: Archaeologia, Ox- 
ford 1911, S.381f. — ST. V.GRANCSAY, The Bashford Dean Col- 
lection, Portland/Maine 1933, S. 115, Taf. 3/29. — THOMAS-GAMBER, 
Armatura Milanese, S. 741. 

New York, Metropolitan Museum of Art, 29,158.45. 


ITALIENISCH, Anfang 15. Jahrhundert. 
546. Armet (Feldhelm, elmetto). 


Stahl. Hohe: 34 cm. 

Zugespitztes Scheitelstiick mit angenietetem hohen Nackenstiick. 
Rechts an Scharnier hangende, in der Mitte zu schlieBende Kinn- 
platte. Einfaches Kantenvisier. 

Aus der Kesselhaube entwickelte vierteilige Urform des italienischen 


_ Visierhelmes.. 


Angeblicher Fundort Chalkis auf Eubéa, dann Sammlung Fiirst Plef, 
zuletzt Bashford Dean, New York. 

CH. FOULKES, Italian armour from Chalkis, in: Archaeologia, Ox- 
ford 1911, S.3881f. — ST. V.GRANCSAY, The Bashford Dean Col- 
lection, Portland/Maine 19383, S. 115, Taf. 3/29. —THOMAS-GAMBER, 
Armatura Milanese, S. 744. 


New York, Metropolitan Museum of Art, 29.158.46. 


ITALO-FRANZOSISCH, um 1400. 
547. ,Grand bacinet™. 


Stahl. Héhe: 44 cm, Gewicht: 5,02 kg. 

Einfache gespitzte Helmglocke mit angesetzter Kinnplatte, das ganze 
verlangert durch angenieteten zweiteiligen Plattenkragen. Futter- 
lécher um den Gesichtsausschnitt und Kragenrand. Hundsgugelvisier. 
Der schweren starren Konstruktion nach, friihe Ausprigung des 
Typus um 1400, jedoch vielteiliger als das Gegenstiick in Venedig. 
Aus der Sammlung Fiirst Soltykoff, spiter Kaiser Napoleon III. im 
SchloB Pierrefonds, schlieBlich Musée d’Artillerie. 

Gén. NIOX, Le Musée de l’Armée: Armes et armures anciennes, 
Paris 1917, I, S. 69f., Taf. 30/1. — LAKING, Record I, S. 248, 
Fig. 292. — BLAIR, European Armour, Fig. 74. 


Paris, Musée de l’Armée, H 24. 
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ITALO-FRANZOSISCH, um 1400—1410. 
548. Kesselhaube mit Rundvisier. 


Stahl. Héhe: 28 cm, Gewicht: 1,80 kg. 


Kraftige Helmglocke, in eine scharfe sechskantige Spitze auslaufend. 
Entlang dem Unterrand Kloben- und Futterlécher. Drehbares, ab- 
steckbares Rundvisier gedrungener Form. 

Helme dieser Art sehr haufig auf westeuropiischen Darstellungen um 
1400. Zugespitzte Glocke und bauchiges Visier gehéren von da an 
bis ins 17. Jahrhundert hinein zu den Eigenheiten franzisischer 
Helme. 

Aus der Sammlung Fiirst Soltykoff. 


Gén. NIOX, Le Musée de ]’Armée: Armes et armures, Paris 1917, 
I, S.70, Taf. 30/2. — LAKING, Record I, S. 245, Fig. 288. 


Paris, Musée de l’Armée, H 22. 


MAILANDER MEISTER, um 1380—1390. 
549. Harnischfragmente (Reste dreier Harnische). 


32° 


Stahl, Messingleisten, Ringelpanzer, Leder, Textil. Gewicht: 11,70 kg. 
a) Hundsgugel (Kesselhaube mit Spitzvisier), daran Panzerkragen aus 
Kettengeflecht, an’ den durchlochten Kloben des Helmunterrandes 
mittels Lederstreifen und Schnur befestigt. Originales Helmfutter aus 
weiBer Wolle. Drehbares, absteckbares Visier. Unleserliche Meister- 
marke an der Helmglocke, Besitzermarke der Végte von Matsch 
(drei Fliige in Spitzschild) am Visier. 

Bruststiick aus neun vertikalen Platten zusammengesetzt, die auf 
Lederunterlage festgenietet sind. Die seitlichen Platten reichen nicht 
ganz zur Riickenmitte, wo sie verschnallt wurden. Schultertragriemen, 
V-formige Brechleiste unter dem Halsausschnitt, umlegbarer Riist- 
haken als Stiitze fiir die Reiterlanze. Meistermarke P, dem Mailinder 
Plattner Petrajolo Negroni da Ello, genannt Missgalia (gest. vor 1429) 
zugeschrieben. Helm und Bruststiick gehéren zusammen, da beide 
aufgenietete schmiickende Messing-Randstreifen mit der gravierten 
Inschrift ,,jesus autem transiens per medium illorum ibat“ (italieni- 
scher Waffensegen nach Lukas 4, 30) tragen. 

b) Armzeuge aus sieben beweglich zusammengenieteten Teilen. 
Messing-Randstreifen mit gravierten Zackenmustern. 

c) Handschuhe vom sogenannten Stundenglastypus, nur bis zu den 
Knécheln reichend. Leinerne Innenhandschuhe mit sparlichen Resten 
der aufgenieteten Fingerplattchen. Verzierung durch zwei Messing- 
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streifen mit getriebenem Waffelmuster, auSerdem durch gravierte 
Zopfmuster. Messingspangen entlang der Mittelhand fehlen. 
d) Hinzugefiigt ein Hiiftgurt aus schwarzem Leder mit aufgesteppten 
Randleisten und Lilienornament, sowie weinroter Fiitterung. Eisen- 
schnalle und Lederschlaufen. 
Einzigartige Reste des zuerst als Kombination von armierter Leder- 
jacke und eisernen Riistungsteilen entstehenden Plattenharnisches. 
Die armierte Jacke mit einfacher Schulterpanzerung und ein Bein- 
zeug sind hinzuzudenken. Vergleichbar sind nur noch eine Hunds- 
gugel Karls V. und die Reste des Knabenharnisches von Kénig 
Karl VI. von Frankreich in Chartres, Musée Municipal (Kat. 1954, 
Nr. 14). 
Aus der Riistkammer der 1504 ausgestorbenen Végte von Matsch auf 
der Churburg im Siidtiroler Vintschgau. 
TRAPP, Churburg, S.19f., Taf. 10—13, S.318, Taf.68. — O.GAM- 
BER, Stilgeschichte I, $.59f., Abb. 55, 60. — THOMAS-GAMBER, 
Armatura Milanese, S.742f., Abb. S.705. — C. BLAIR, European 
Armour, London 1958, S. 60, Abb. 28. — A. AROLDI, Armi e Arma- 
ture Italiane, Mailand 1961, Abb. 81. 

Churburg, Riistkammer, 13, 364. 


MAILANDER MEISTER A, um 1400—1410. 


550. 


Hundsgugel. 

Stahl. Héhe: 26 cm, Gewicht: 3,6 kg. 

Helmglocke mit Futterléchern um den Unterrand. An der Spitze 
aufgesetzte Hiilse fiir eine Helmzier. Drehbares, absteckbares Visier 
mit groBer abgekanteter Schnauze. Die Vergitterung des Sehschlitzes 
zum Teil weggeschnitten. Um den Visierrand schwache Spuren eines 
gravierten Schriftbandes. An Glocke und Visier je zweimal die 
Meistermarke A. Die schwere, klobige Schnauzenform des Visiers 
ist kennzeichnend fiir italienische und westeuropaische Hundsgugeln 
vom Beginn des 15. Jhdts. 

Erworben 1878 aus dem Augustiner-Chorherrenstift Neustift bei 
Brixen in Sidtirol. 

Meisterwerke aus Osterreich, Ziirich 1946/47, Nr. 893. 

BOEHEIM, Handbuch, S. 35, Fig. 21. — BOEHEIM, Album I, 
Taf. 6/2. — LAKING, Record I, S. 249, Fig. 294 a. Kat. WS. Wien 
1936, 1/6/10. — THOMAS-GAMBER, Armatura Milanese, S. 744. 
— Zur Datierung siehe GAMBER, Stilgeschichte I, S. 67. 


Wien, Kunsthistorisches Museum, Waffensammlung, A 12. 
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MAILANDER MEISTER T, um 1430. 
551. ,Grand bacinet* (Turnierhelm). 


Stahl. Héhe: 38 cm. 

Leicht gespitzte Glocke mit angenietetem Nackenstiick. Mit diesen 
beiden Teilen vernietete hohe Kinnplatte. An Scharnieren beweg- 
liches Kantenvisier, Biigel zum Verschnallen an Brust und Riicken. 
An Scheitel, Kinnplatte und Visier die Meistermarke T, dem be- 
rihmten Mailinder Plattner Tomaso Negroni da Ello, genannt Mis- 
saglia (erwahnt 1430—1452), Sohn des Petrajolo, zugeschrieben, Der 
topfhelmartige Typus und die Schnallbiigel lassen auf den Gebrauch 
zur Turnierart des ,,Stechens“ schlieBen. 

Herkunft aus Burgund hypothetisch. Aus der Sammlung Maurice de 
Talleyrand-Périgord, Duc de Dino, in Paris. 

C. A. Baron de COSSON, Le cabinet d’armes de... Duc de Dino, 
Paris 1901, S. 26 f., Nr. B. 17, Taf. 6. — LAKING, Record II, S. 144 f., 


Fig. 483. New York, Metropolitan Museum, 04.3.237. 


MITTELITALIENISCH, Anfang 15. Jahrhundert. 


552. 


Taddeo di Bartolo, Siena, zugeschrieben (vgl. Kat.-Nr. 90—92). 
Setzschild (pavese) mit Wappen Buonamici. 
Holz, gefaBt, bemalt. 140 X 72 cm. 
Rundum laufende Inschrift: ,J. PORTO. EL. CAPO. DI. NOI. 
BUONAMICI. COME. CONSORTO. DELLE. MIE. RADICI.“ (Ich 
trage das Hauptstiick von uns Buonamici als Wegbegleiter meiner 
Anfange.) Im Felde das Wappen der Buonamici unter einem Topf- 
helm mit gezaddelter Helmdecke und bekrénender Helmzier einer 
m4annlichen Halbfigur, die in der Linken einen Giirtel halt und mit 
der Rechten auf den Anfang der Inschrift hinweist. Alle heraldischen 
Einzelheiten wiederholen traditionell Formen des 14. Jhdts. Die 
lange, reich gelappte Helmdecke jedoch ergibt die spate Datierung. 
Die langgestreckte rechteckige Schildform ist kennzeichnend fiir das 
FuBvolk. 
LAKING, Record II, S. 227, Fig. 587. — A. AROLDI, Armi e arma- 
ture Italiane, Mailand 1961, Abb. 245. 

Florenz, Museo Bardini, 310. 


MITTELITALIENISCH, um 1430. 


553. 


Tartsche (rechteckiger Reiterschild). 
Holz, mit Pergament tberzogen, stuckiert, bemalt. 60 > 48cm. 
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Plastisches Wappen, dessen Besitzer nicht bekannt ist, unter einem 
Topfhelm mit gezaddelter Helmdecke und auferstehendem Phénix 
als Helmzier. Der Grund mit diinnem Rankenwerk bedeckt. Ein 
Gegenstiick mit anderem Wappen in der gleichen Sammlung. 
LAKING, Record I, S. 229, Fig. 591. 

Florenz, Museo Bardini, 306. 


OBERITALIENISCH (MAILAND), um 1400. 
554. ,Grand Bacinet“. 


Stahl. Hohe: 50 cm, Gewicht: 5,50 kg. 


Helmglocke und Halskragen aus einem Stiick geschmiedet. Dreh- 
bares, absteckbares Hundsgugelvisier. Um den Nacken und um den 
Gesichtsausschnitt Futterlécher. Nietlécher entlang den Visierrandern 
und dem unteren Kragenrand verraten eine urspriingliche Verzierung 
durch aufgesetzte gravierte Messingleisten. 

Besonders einfaches, urtiimliches Beispiel dieser neuen groBen Helm- 
art, die sich namentlich in Frankreich und England einfiihrte. 

In einem Inventar von 1611 genannt, galt als ,,Helm Atillas“. Bis zu 
den Napoleonischen Kriegen in der Galerie des Rates der Zehn, dann 
Arsenal von Venedig, seit 1921 wieder im Dogenpalast. 

Mostra delle armi antiche, Florenz 1988, S. 62, Nr. 23. 

LAKING, Record I, S.254f., Fig. 299. — G. de LUCIA, Arsenale 
di Venezia, Le sale d’armi, Venedig 1908. — U.NEBBIA, Le sale 
d’armi... di Venezia, Bergamo 1923, S. 86, Abb. S. 83. 


Venedig, Palazzo Ducale, Armeria, 325. 


OBERITALIENISCH, um 1400. 
555. Hundsgugel. 


Stahl. Gewicht: 2,28 kg. 


Leicht geschweifte spitze Helmglocke mit Resten der Kloben fiir den 
Panzerkragen und mit Futterléchern. Wenig vortretendes Visier mit 
dinner, abwarts gebogener Spitze. Glocke und Visier aus technischen 
und formalen Griinden unzweifelhaft zusammengehirig. 


' Ubergangsform von der zarten Modellierung des spiten 14. Jhdts. zu 


den weich geschwungenen UmriGlinien des friithen 15. Jhdts. 


Sammlung FURST Ladislaa ODESCALCHI, Rom. B. THOMAS, 
Zettelkatalog der Sammlung von 1961. 


Rom, Galleria Nazionale, Coll. Odescalchi, 717. 
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OBERITALIENISCH, um 1400. 
556. Hundsgugel. 
Stahl. Héhe: 29,5 cm, Gewicht: 3,1 kg. 


Spitze Helmglocke mit Futterléchern entlang des Unterrandes. An 
der Spitze aufgesteckte Hiilse fiir eine Helmzier aus Federn. Dreh- 
bares, absteckbares Visier. 


Die einfache Helmglocke und die spitze, aber bereits kraftige 
Schnauze des Visiers deuten auf eine Entstehungszeit um 1400. 
Aus der Ambraser Riistkammer. Méglicherweise aus dem Nachlaf 
Herzog Ernsts (von Steiermark, 1377—1424), von dessen zwei Hunds- 
gugeln in einem NachlaBinventar des Jahres 1436 die Rede ist (Jb. 
Kh. S., Regest. 48). 


Meisterwerke aus Osterreich, Ziirich 1946/47, Nr. 83. Exhibition of 
armour... from the National Collection of Austria, Tower of London 
1949, Nr. 32. 

BOEHEIM, Handbuch, S. 35, Fig. 20. — BOEHEIM, Album I, 
Taf. 6/3. — LAKING, Record I, S. 249, Fig. 294. — Kat. WS. Wien 
1936, 1/6, 11. — B. THOMAS, O.GAMBER, Der gotische Saal der 
Leibriistkammer in der Neuen Burg, in: Osterreich in Wort und 
Bild, Wien 1952, S.21, Abb. im Text. 


Wien, Kunsthistorisches Museum, Waffensammlung, A 24. 


OBERITALIENISCH, um 1430. 


557. Zeremonienschwert Kaiser Siegmunds I. (1368—1437, Konig von 
Ungarn 1387, Deutscher Konig 1410, Kénig von Bohmen 1419, Kaiser 
1433) fiir die ,,Gesellschaft vom Lindwurm“. 


Stahl, geatzt und vergoldet, Elfenbein. Linge: 93 cm, Breite: 20,5 cm. 
Breite Zungenklinge mit zwei kurzen Hohlschliffen, darauf in ver- 
goldeter Atzung Kreuz auf Strichgrund und versetzte Streifen mit 
Laubwerk bzw. Zopfmuster, begleitet von Zopf- und Rankenwerk; 
ferner Inschrift ,,.REX HVNGARIE“ bzw. ,,COLOMANVS EPS“ 
(wohl fehlerhaft fiir PCEPS gleich princeps). Vergoldete Parierstange 
in Gestalt eines Drachens mit gerolltem Hals und Schweif. Ge- 
schnitzter Elfenbeingriff, ein Narwalhorn -(Ainkhiim) nachahmend. 
- Vergoldeter, orientalisierender Jataganknauf mit zwei Ohren. Die 
Klingeninschrift bezieht sich einerseits auf den Besitzer Siegmund, 
anderseits auf den heiligen Prinzen Koloman als Patron Ungarns. 
Wahrscheinlich fiir die Ernennung zahlreicher italienischer Adeliger 
zu Drachenrittern anlaBlich der Romfahrt: Siegmunds von 1483 ge- 
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braucht. Parierstange und Klingenitzung (Drachen und Kreuz) er- 
geben die Abzeichen der adeligen ,,Gesellschaft vom Lindwurm“. 
Aus der Ambraser Riistkammer. Offenbar Luxemburger Erbe nach 
Ladislaus Posthumus. 
Millenniums-Landes-Ausst. Budapest 1896: Kat. J. SZENDREI, S. 280, 
Nr. 852, Abb. S. 281. 
BOEHEIM, Handbuch Fig. 279. — BOEHEIM, Album I, Taf. 7/2. 
— Kat. WS. Wien 1936, I/52/5. — O. GAMBER, Die mittelalterlichen 
Blankwaffen der Wiener Waffensammlung, in: Jb. Kh. S. 1961, 
S.24f., Abb. 14. 

Wien, Kunsthistorisches Museum, Waffensammlung, A 49. 


OBERITALIENISCH, um 1430. 

558. Messerbesteck des spiteren Kaisers Friedrich III. 
Stahl, Horn, Messing, Leder. Langen: £4 bis 22,5 cm. 
Zwei groBe, ein mittleres, zwei kleine Messer: gravierte Griffkappen 
und Griffzwingen, schwarzer Horngriff n't Messing gestiftelt; breite 
Klingen mit Klingenschmiedemarke in Form -iner halbierten Strahlen- 
sonne. Dabei zweizinkige Gabel mit wohl spaterem, unverzierten 
Horngriff. Lederscheide samt Deckel durch geschnittene und ge- 
preBte Nelkenranken verziert. 
Aus der Ambraser Kunstkammer, deren Inventar von 1596 den Be- 
sitzernamen iiberliefert. 
Ausst.-Kat. Maximilian I., Wien (Neue Burg) 1959, Nr. 479. 
Kat. WS. Wien 1936, I/15/2. — O.GAMBER, Die mittelalterlichen 


Blankwaffen der Wiener Waffensammlung, in: Jb. Kh. S. 1961, 
S.20f., Abb. 9. 


Wien, Kunsthistorisches Museum, Waffensammlung, D 261. 


SUDDEUTSCH, um 1430. 

559. RoBstirn. 
Leder, stuckiert, mit Silberfassung. Lange: 76,3 cm, Breite: 26cm. 
Aus mehreren gepreBten Lederstiicken zusammengenaht. Die Mittel- 
linie entlang lauft ein Kamm, Vogelfedern nachahmend. Beiderseits 
davon gegabelte Aste mit Knorren. Nachtraglich wurden die Ohren- 
becher beschnitten, die Augenlécher vergréBert, das Ganze rot-griin 
bemalt (Wiedetherstellung der originalen Fassung 1960/61). Einzig- 
artiges Beispiel eines friihen ledernen RoGharnischteiles, wobei die 
Silberfassung Stahl vortaiuschen soll. Der Typus auf Turnierdarstel- 
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lungen zwischen 1430 und 1470 nachweisbar. Das Astmotiv am ahn- 
lichsten beim kursachsischen Lehensschwert, einer Stiftung Kaiser 
Siegmunds von 1425, in Dresden, Historisches Museum, A 34. 

Aus dem Zeughaus der fiirsterzbischdflichen Residenz Salzburg. Dort 
dem Bauernfiihrer Matthius Stéckl von 1526 zugeschrieben. 

Osterr. Kunsttopographie Bd. 16: Salzburger Kunstsammlungen, 
S. 302, Fig. 395 a. — O.GAMBER, Die ledernen Ro harnischteile im 
Salzburger Museum Carolino-Augusteum, in: Jahresschrift des Salz- 
burger Museums C.-A. 1960, S.63f., Taf. 12, 14. 


Salzburg, Museum Carolino Augusteum, 374. 


SUDDEUTSCH ODER OBERITALIENISCH, um 1430. 
560. SpieBeisen eines Herzogs Friedrich von Osterreich. 
Stahl, graviert. Lange: 42 cm, Breite: 15,7 cm, Gewicht: 1,4 kg. 
Rhombisches SpiefSblatt, aus der kantigen geschweiften Diille heraus- 
wachsende Knebel. Gravierte Verzierung: an den Knebeln Laub- 
werk, an der Diille Laubwerk, das ésterreichische Bindenschild- 
wappen unter einem Kielbogen und Inschrift ,,dux ferderic(us)“ bzw. 
,dux austrie“. Die Verzierung ist den Gravierungen an italienischen 
Harnischen verwandt. Als Besitzer kommen in Frage Herzog Fried- 
rich IV. (von Tirol, Fried] mit der leeren Tasche, 13882—1439), eher 
jedoch Friedrich V. (seit 1452 als Kaiser: Friedrich III., 1415—14938). 
KnebelspieBe waren als Waffe fiir die Eberjagd iiblich. 
Aus der Ambraser Riistkammer. 
Exhibition of armour... from the National collections of Austria, 
Tower of London 1949, Nr. 60. Ausst.-Kat. Maximilian I., Wien 
(Neue Burg) 1959, Nr. 477. 
BOEHEIM, Handbuch, Fig. 367. — Kat. WS. Wien 1936, 1/15/38. 


Wien, Kunsthistorisches Museum, Waffensammlung, A 30. 


SUDWESTDEUTSCH, um 1380. 

561. Kleines Banner (banneret, penon) des Thiiring von Eptingen 
(gefallen 1886). 
Seide. 53 X 47 cm. 
Auf gelbem Grund in Applikationsstickerei die Wappenfigur des 
Besitzers: der schwarze, nach heraldisch rechts gestiirzte Adler mit 
rotem Kleestengel auf der Brust und roten Fangen. An drei Seiten, 
d.h. an der Stange, oben und unten von breiten roten Streifen ein- 
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gefaBt. Der untere Streifen endet mit dem Wappenfeld, der obere 
war als sogenannter Schwenkel urspriinglich doppelt so lange. An 
den drei freien Seiten mit Quasten von wechselnder Farbe bendht. 
Die Deutung als persénliches Banner des auf der Seite Herzog Leo- 
polds III. von Osterreich gegen die Schweizer Eidgenossen in der 
Schlacht bei Sempach gefallenen Ritters ist neu (nicht Trompeten- 
fahnlein, nicht Totenfahne). Zu vergleichen sind einerseits sieben 
weitere Beutebanner aus der Schlacht bei Sempach in Luzern, Histo- 
risches Museum Nr. 618—624, anderseits die entsprechenden Toten- 
fahnen vom Begrabnis in der Klosterkirche zu Ko6nigsfelden bei 
Brugg, Schweiz. 

Erworben 1882. 


Exhibition of armour . . . from the ‘National collections of Austria, 
Tower of London 1949, Nr. 94. 


Kat: WS. Wien 1936, I/4. — A. und B. BRUCKNER, Schweizer 
Fahnenbuch, St. Gallen 1942, S. 12—22. 


Wien, Kunsthistorisches Museum, Waffensammlung, A 30. 


WESTEUROPAISCH, Anfang 15. Jahrhundert. 
562. Reiterschwert. 


Stahl, teilweise vergoldet, Horn. Gesamtlange: 89,3 cm, Klingenlange: 
70cm, Breite: 19 cm. 

Vergoldeter, profilierter Scheibenknauf, im Zentrum vertieft, die 
Seitenflachen ornamentiert. Horngriff mit Nodus, mit Metallspangen 
besetzt. Leicht abwiarts gebogene Parierstange. Gratige Sto@klinge. 
Aus der Sammlung Clarence H. Mackay, New York. 

A. BRUHN-HOFFMEYER, Midelalderens tveaeggede svaerd, Kopen- 
hagen 1954, II, S.31, Nr. 90, Taf. 28 d. 


New York, Metropolitan Museum, 42.50.3. 


DIE MEDAILLE UM 1400 


Als selbstandige Kunstform der Kleinplastik tritt die Medaille erst 
mit Antonio Pisano, genannt Pisanello, allgemein sichtbar in Erschei- 
nung. Da aber dessen friiheste Arbeit in diesem neuen Genre in das 
Jahr 1438 oder 1439 zu setzen ist, so kann sein grundlegendes Wir- 
ken als Medailleur fiir eine Darstellung der kiinstlerischen Situation 
um 1400 leider noch nicht herangezogen werden. Aber die Anfange 
der neuen Medaillenkunst, fiir welche Pisanello den schnell erreich- 
ten Gipfel bedeutet, gehen noch tiber ihn zuriick und manifestieren 
sich in wenigen, als sporadische Vorléufer ansprechbaren Einzel- 
stiicken, deren Entstehung gerade mit dem Hohepunkt der von 
dieser Ausstellung erfaBten Zeit- und Kunstepoche zusammenfiallt. 
Beiderseits der Alpen, in Oberitalien und im franzésisch-niederlandi- 
schen Raum, sind um die Wende des 14. Jahrhunderts die ersten 
Versuche zu einer selbstindigen Schaumiinze, zur Medaille, gemacht 
worden. Was davon, und auch nur mittelbar, auf unsere Tage 
gekommen ist, beschraénkt sich auf vier Medaillen, von denen je 
zwei thematisch zusammengehGren. Entwicklungsgeschichtlich sind 
sie die Altesten Zeugnisse der aufkommenden Medaillenkunst vor 
Pisanello. 


Wien Eduard Holzmair 


MEDAILLEN 
1. DIE MEDAILLEN DES HAUSES CARRARA VON PADUA 


Die beiden Portritmedaillen wurden veranlaBt durch die am 19. Juni 
1390 mit Hilfe Venedigs gelungene Riickeroberung von Padua durch 
Francesco II., dessen Vater Francesco I. im Jahre 1888 die Stadt an den 
Herzog von Mailand verloren hatte. Beide Stiicke, welche die Erinnerung 
an den Waffenerfolg des Sohnes mit der Huldigung an den weiterhin in 
mailandischer Gefangenschaft verbliebenen Vater verbinden, sind wohl 
gleichzeitig und vielleicht noch im Jahre 1890 entstanden; eine von ihnen 
(infolge der Namensgleichheit nicht eindeutig feststellbar) ist bereits im 
Jahre 1401 im Inventar des Herzogs von Berry (s.u.) als Bleiabschlag 
nachzuweisen. Das Nebeneinander von alten und neuen Elementen, das 
vor dem Bekanntwerden der Inventarnotiz von 1401 vielfach Zweifel an 
der Echtheit der Stiicke aufkommen lief}, zeigt die Medaillen im Formen- 
wandel von der Gotik zur Renaissance. Der Riickgriff auf die aubere 
Form der rémischen Sesterzen und vor allem die antikisierende Gestaltung 
der individuellen Portraits sind der Zeit bereits voraus, die Verwendung 
der gotischen Lettern und der heraldische Charakter der Riickseite bleiben 
noch dem 14. Jhdt. verhaftet. 

SCHLOSSER bringt die beiden Medaillen mit der venezianischen Gold- 
schmiedefamilie Sesto, insbesondere mit dem als Stempelschneider be- 
kannten Marco Sesto in Verbindung; HABICH laBt diese Méglichkeit 
»immerhin“ bestehen; HILL enthalt sich einer bestimmten Zuschreibung. 
Fiir eine Entstehung dieser urspriinglich gepriagten Medaillen in der Zecca 
von Venedig sprache auch das gute Verhialtnis, das damals zwischen der 
Lagunenrepublik und Francesco dem Jiingeren bestand. 


563. Francesco I. da Carrara von Padua. 


Francesco I. da Carrara, dessen Familie sich mit Unterbrechungen 
fast ein Jahrhundert lang in der von ihr usurpierten Signorie von 
Padua behaupten konnte, ehe diese endgiiltig an Venedig iiberging, 
machte sich nach fiinf Jahren gemeinschaftlicher Regierung mit 
seinem Onkel im Jahre 1855 zum Alleinherrscher. Als politischer 
Opportunist bald als Parteiginger, bald als Gegner in die Kriege der 
machtigen Nachbarrepublik verwickelt, verlor er 1888 Padua an die 
Visconti von Mailand und starb dort 1393 als Gefangener. 

Avers: Antikisierendes Brustbild des dlteren Francesco von links. 
Revers: Der Carro (Karren, Wagen) als redendes Hauswappen. 


Umschrift auf die Rtickeroberung von Padua (19. Juni 1390) durch 
den jiingeren Francesco. 
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Bronze. Durchmesser: 84cm. Gu8 nach einem geprigten Original. 


J. v. SCHLOSSER, Die ltesten Medaillen und die Antike, in: Jb. 
Kh. S., 1897, S.65, Taf. XXI, 2. — G. HABICH, Die Medaillen der 
italienischen Renaissance, Stuttgart 1922, $.28, Abb.7. — G.F. 
HILL, A Corpus of Italian Medals of the Renaissance, London 1930, 
Sic Latels 2: 


Wien, Kunsthistorisches Museum, Miinzkabinett, 
Inv.-Nr. 18 539 bf. 


564. Francesco II. da Carrara von Padua. 


Francesco II. da Carrara, genannt Novello, Sohn Francescos I., ge- 
wann 1390 mit Hilfe der Florentiner und Venezianer, die seinem 
Vater von Mailand entrissene Herrschaft tiber Padua wieder zuriick, 
unterlag aber schlieBlich 1405 selbst der Ausdehnungspolitik Venedigs 
und wurde 1406 mit zwei Sdhnen im Kerker erdrosselt. 


Avers: Antikisierendes Brustbild des jiingeren Francesco von 
rechts. Revers: wie vorher. 


Bronze. Durchmesser: 33 mm. Alter GuB. 


SCHLOSSER, S.65f., Taf. XXI, 1. — HABICH, Abb.6. — HILL, 
at 1,3: 
Wien, Kunsthistorisches Museum, Miinzkabinett, 
Inv.-Nr. 13532 bf. 


2. DIE KAISERMEDAILLEN DES HERZOGS VON BERRY 


Die Inventare der Kunstsammlung des Herzogs Johann von Berry (1340 
bis 1416) verzeichnen eine Serie von Kaisermedaillons, deren reichgefaBte, 
als Kleinodien behandelte Goldoriginale verloren sind. Diesen friihen 
Zeugnissen einer nordischen Medaillenkunst vor Pisanello lag nach 
SCHLOSSER die verbindende Idee einer ,,Histoire métallique des Chri- 
stentums im Rémerreiche“ zugrunde, welche dem kunstliebenden Herzog, 
der sich mit einer eigenen Medaille dem Thema einfiigte, von dritter 
Seite nahegebracht oder selbst gekommen sein kénnte. Nur zwei Me- 
daillons aus dieser Serie sind uns in bronzenen Abgiissen, die médglicher- 
weise nach ebenfalls vorhanden gewesenen ungefaBten Goldexemplaren 
angefertigt wurden, erhalten geblieben. Sie beziehen sich auf Kaiser Kon- 
stantin den GroBen, der das Christentum zur Staatsreligion erhob, und 
auf Kaiser Heraclius, der das Heilige Kreuz aus heidnischer Hand zuriick- 
eroberte, also beide Male auf Persdnlichkeiten, die mit dem vermuteten 
Leitgedanken der Serie in Zusammenhang stehen. Beide Medaillons 
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finden sich im Inventar von 1414, das erstere schon als Erwerbung aus 
dem Jahre 1402 bezeichnet. 


Die Medaillons tragen ,,das Geprage der transalpinen Kunst, speziell der 
flandrisch-burgundischen“ (SCHLOSSER) ihrer Entstehungszeit. BODE 
bringt sie bedingungsweise mit Michelet Saulmon in Zusammenhang, der 
seit 1401 bis zum Tode des Herzogs dessen Hofmaler und ,,Kammer- 
diener“ gewesen ist. Franzdsischerseits wurde mehrfach fiir eine Zu- 
weisung an die italienische Kunst eingetreten, wogegen aber der formal 
und inhaltlich durchaus nordische Charakter der Medaillons spricht. Eine 
Nachwirkung in Oberitalien zeigt sich an Tonreliefs am Fassadesockel der 
Certosa von Pavia, bei welchen die Medaillons von Konstantin und He- 
raclius mit gewissen Abweichungen verwendet erscheinen. Auch Pisanello 
steht nicht nur hinsichtlich der fiir seine Medaillen gewahlten GroBform 
und Guftechnik in der Tradition der Kaisermedaillen des Herzogs von 
Berry, sondern diirfte fiir seine erste medaillistische Arbeit auf den Palao- 
logenkaiser Johannes VIII. iiberhaupt die Anregung von diesen ihm sicher 
bekanntgewesenen nordischen Medaillen empfangen haben. 


565. Kaiser Konstantin der GroBe (324—337). Tafel 76 


Avers: Der birtige Kaiser hoch zu Pferd, in langem Mantelkleid, 
mit Krone, von rechts. Lateinische Titellegende in gotischer Schrift. 
Revers: An einem Brunnen (Brunnen des Lebens), aus dessen 
Mitte eine stilisierte PAlanze (Lebensbaum?) mit tiberhdhtem Kreuz 
emporragt, sitzen zwei allegorische Frauengestalten. Die bekleidete 
(Christentum) wendet sich dem Brunnen zu, die bis tiber die Hiiften 
entbléBte (Heidentum) wendet sich von ihm ab. Lateinische Le- 
gende in gotischer Schrift (,,Mihi absit gloriari nisi in cruce domini 
nostri Jesu Chrsti* — Paulus, Galaterbrief 6, 14). 


Bronze. Durchmesser: 95mm. Guter, anscheinend alter Abgu8 nach 
einem ziselierten Exemplar. 


SCHLOSSER, S. 75f., Taf. XXII. — W. v. BODE, Die Medaille 
von Johann Duc de Berry und ihr mutmaflicher Kiinstler Michelet 
Saulmon, in: Archiv fiir Medaillen- und Plakettenkunde Bd. III 
(1921), S.1ff., Abb. 2/3. — HABICH, S.24, Abb. 2. 


Wien, Kunsthistorisches Museum, Miinzkabinett, 
Inv.-Nr. 292 bf. 


566. Kaiser Heraclius (610—641). Tafel 77 


Avers: Auf einer Mondsichel ruhendes Brustbild des gekrénten 
Kaisers, von oben einbrechende Strahlen. Griechische Titelumschrift; 
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im Felde ,,[llvmina vvltvm tvvm devs‘; auf der Mondsichel ,,Svper 
tenebras nostras militabo in gentibvs“. Revers: Lateinische Le- 
gende in Kapitalschrift (nur E unzial) ,,Svper aspidem et basiliscvm 
ambvlavit et concvicavit leonem et draconem“. Der Kaiser bringt 
im Triumphwagen das gerettete Heilige Kreuz zuriick. Im Felde 
griechische Inschrift (,,Ehre in der Héhe Christo dem Gott, weil er 
zerbrochen die eisernen Pforten und befreit hat das Heilige Kreuz‘). 


Bronze. Durchmesser: 90 mm. Alterer AbguB, ziseliert. 


SCHLOSSER, 76 ff., Taf. XXIII. — BODE, Abb.6. — HABICH, 
S.25, Abb. 3 (nach einer spateren Variante). 


Wien, Kunsthistorisches Museum, Miinzkabinett, 
Inv.-Nr. 288 bf. 


DIE MUNZKUNST 


Die Leistungen der Stempelschneider hatten um 1400 wieder eine 
beachtliche Héhe erreicht. Der Aufschwung der Miinzkunst im 
Laufe des 14. Jahrhunderts beruhte zum Teil auch auf technischen 
Voraussetzungen. Die VergréBerung der bis dahin in bescheide- 
neren Dimensionen gebliebenen Miinzfliche bot bei der im Abend- 
land wieder aufgenommenen Goldmiinze und bei den nun auf- 
kommenden gréferen Silberstiicken neue Méglichkeiten fiir die 
Bereicherung des Darstellungsinhaltes. Die zeitgendssische Kunst 
konnte so in den Miinzbildern viel starkeren Ausdruck finden. Be- 
sonders Westeuropa lieferte bei seinem Reichtum an selbstandigen 
Goldmiinzsorten erstaunliche Werke der Miinzkunst. Die von der 
Gotik bevorzugte Vertikale fand bei der Gestaltung des Architektur- 
cahmens oder bei der Darstellung von Gestiihlen volle Beriicksich- 
tigung. Das teilweise Hineinragen des Miinzbildes in den Schrift- 
raum kann derselben Absicht gedient haben (z. B. Flandern, Lion 
heaumé) oder wurde zur Erreichung einer verstirkten Lebendigkeit 
(Franc a cheval) beniitzt. Die Figuren zeigen eine zarte Feierlich- 
keit. Im allgemeinen tritt das plastische Moment hinter einem zeich- 
nerischen zuriick. Als wesentliches Formelement ist auch die deko- 
rative Schrift anzusprechen. Demgegeniiber gibt es aber sowohl bei 
den Gold- als auch bei den Silbermiinzen Typen, die aus wirtschaft- 
lichen Griinden an einem iiberlieferten Miinzbild starr festgehalten 


haben. Hier spiirt man nur wenig von dem zeitgendssischen Kunst- 
wollen. 


Wien Bernhard Koch 


C. HV. SUTHERLAND, Art in Coinage, London 1954. — K. LANGE, 
Miinzkunst des Mittelalters, Leipzig 1942. 


MUNZEN 
1. GOLDMUNZEN 


Die Wiederbelebung des seit der Karolingerzeit fast ganz ver- 
schwundenen Goldgeldes ist von den grofen italienischen Wirt- 
schaftsmetropolen Florenz und Venedig ausgegangen. 1252 wurde 
der Fiorino d’oro aus nahezu feinem Golde geschaffen und fand in 
fast ganz Europa seine getreue Nachahmung, wobei man auch am 
urspriinglichen Miinzbilde (hl. Johannes d. T. und Lilie) wenigstens 
vorerst weitgehendst festgehalten hatte. Das venezianische Gegen- 
stiick, auf welches der Name Dukat zuriickgeht, wurde 1284 zum 
erstenmal gepraégt und wurde ebenfalls Vorbild fiir zahlreiche Nach- 
pragungen. In Deutschland gelangten die nachgeahmten Floren- 
tiner Goldgulden bald in den Bereich der territorialen Miinzpolitik 
und erfuhren dadurch eine Abschwachung des Feingehaltes, die zu 
guter Letzt zur Schaffung einer eigenstindigen Goldmiinze, des 
,»theinischen Goldguldens“ gefiihrt hatte. Noch friiher war man aber 
in Westeuropa zu einer Anzahl selbstandigerer Goldmiinzsorten ge- 
lang, die ihren Namen meist vom Miinzbild erhalten haben. 


567. Florenz, Fiorino d’oro (Goldgulden), 1427. 


HI. Johannes der Taufer, links oben das Wappen des Miinzmeisters 
Antonio Rabatta. Johannes d.T. war der Stadtheilige von Florenz. 
Die Riickseite zeigt als redendes Stadtwappen eine Lilie. Das Miinz- 
bild des Fiorino ist durch Jahrhunderte gleichgeblieben. Von der 
deutschen Bezeichnung ,,Floren“ wurden die beiden ersten Buch- 
staben (A) zur dauernden Abkiirzung fiir die Guldenmiinze. 


Durchmesser: 21 mm, Gewicht: 3,55 g. 
CNI (Corpus Nummorum Italicorum), XII. Bd., S. 121. 


Wien, Kunsthistorisches Museum, Miinzkabinett, 
Inv.-Nr. 26.872 aa. 


568. Florenz, Fiorino d’oro, 1414. 
Revers: Stilisierte Lilie. 
Durchmesser: 21 mm, Gewicht: 3,5 g. 
CNI, XII. Bd., S. 85. 
Wien, Kunsthistorisches Museum, Miinzkabinett, 
Inv.-Nr. 26.859 aa. 
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569. 


570. 


571. 


572. 
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Venedig, Dukat (Zecchino) des Dogen Antonio Venier (1882—1400). 
Der hl. Markus tibergibt dem knienden Dogen die Lehensfahne. 
Revers: Christus in der Mandorla. Das Miinzbild ist von byzanti- 
nischen Typen beeinfluBt. 

Durchmesser: 20 mm, Gewicht: 3,54 g. 

CNI, VII. Bd., S. 110. 


Wien, Kunsthistorisches Museum, Miinzkabinett, 
Inv.-Nr. 20.265 aa. 


Venedig, Dukat (Zecchino) des Dogen Michele Steno (1400—1413). 
Revers: Christus in der Mandorla. ,,Sit tibi Christe datus, quem tu 
regis iste ducatus.“ Vom letzten Wort der Umschrift leitet sich der 
Name der Miinzsorte ab. 

Durchmesser: 21 mm, Gewicht: 8,51 g. 

CNI, VII. Bd., S. 116. 


Wien, Kunsthistorisches Museum, Miinzkabinett, 
Inv.-Nr. 183.998. 


Mailand, Fiorino des Herzogs Filippo Maria Visconti (1412—1447). 
Reitender Herzog mit Schwert. Ein Zusammenhang dieser Reiterdar- 
stellung mit der auf den franzésischen Francs 4 cheval und auf ande- 
ren westeuropdischen Goldmiinzen ist unverkennbar. Auch die Paral- 
lele zum gleichzeitigen Reitersiegel ist vorhanden. 

Durchmesser: 21 mm, Gewicht: 3,35 g. 

CNI, V. Bd., S. 118 ff. 


Wien, Kunsthistorisches Museum, Miinzkabinett, 
Inv.-Nr. 19.374 aa. 


Bologna, Bolognino d’oro des Papstes Martin V. (1421—1428). 
Aufrechtstehender Léwe mit Fahne, links unten Wappen des Kar- 
dinallegaten Alfonso Carillo. ,,Bononia docet.““ Die Umschrift ver- 
weist auf Bologna als gelehrtes Zentrum der damaligen Zeit. Bologna 
war der Sitz der dltesten Universitat Europas und besonders durch 
seine Rechtsschule beriihmt. 

Durchmesser: 20 mm, Gewicht: 3,50 g. 

CNI, X. Bd., S.19f. 


Wien, Kunsthistorisches Museum, Miinzkabinett, 
Inv.-Nr. 25.978 aa. 


573. 


574, 


575. 


576. 
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Neapel, Fiorino des Pratendenten Ludwig I. von Anjou (1382—1384). 


Wappen von Jerusalem und Anjou. Als Kénig von Neapel fiihlte sich 
Ludwig auch als Erbe des Kénigreiches von Jerusalem. Die Abhan- 
gigkeit der Miinze vom Florentiner Vorbild ist durch die Darstellung 
des hl. Johannes auf der Kehrseite gegeben. 


Durchmesser: 21 mm, Gewicht: 2,77 g. 
CNI, XIX. Bd., S. 48. 


Wien, Kunsthistorisches Museum, Miinzkabinett, 
Inv.-Nr. 18.488 ac. 


Frankreich, Ecu 4 la couronne Konig Karls VI. (1380—1422). 


Lilienkreuz. Der Miinzname kommt vom Bild der Kehrseite, die den 
gekroénten Lilienschild zeigt. 

Durchmesser: 29 mm, Gewicht: 3,98 g. 

J. LAFAURIE,Les monnaies des rois de France, I. Bd., 1951, S. 78, 
Nr. 378. 


Wien, Kunsthistorisches Museum, Miinzkabinett, 
Inv.-Nr. 21.569 aa. 


Frankreich, Salut d’or Konig Heinrichs VI. von England als Priten- 
dent (1422—1453). 


Verkiindigung Mariens, vor Maria der Wappenschild Frankreichs, vor 
dem Erzengel Gabriel das Alliancewappen Frankreich-England. 


Durchmesser: 28 mm, Gewicht: 3,45 g. 
LAFAURIE, S.93f., Nr. 447. 


Wien, Kunsthistorisches Museum, Miinzkabinett, 
Inv.-Nr. 22.811 aa. 


Brabant, Double mouton d’or der Herzoge Wenzel und Johann 
(1355—1383). 

Lamm Gottes. Der mouton d’or geht auf franzésische Vorbilder zu- 
rick und ist in den Niederlanden stark nachgeahmt worden. 
Durchmesser: 35 mm, Gewicht: 5,88 g. 

A. de WITTE, Histoire monétaire des Comtes de Louvain, Ducs de 
Brabant, I. Bd., 1894, S. 154, Nr.389. — J. HARPES, Monnaies 
frappées 4 l’étranger... de Luxembourg, 1950, S. 24, Nr. 58. 


Wien, Kunsthistorisches Museum, Miinzkabinett, 
Inv.-Nr. 7931 ba. 
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577. Flandern, Lion heaumé des Grafen Louis de Male (1846—1384). 


578. 


589. 


Behelmter Lowe auf gotischem Gestiihl. 
Durchmesser: 33 mm, Gewicht: 5,45 g. 
Museé de Lille, Catalogue des monnaies d’or Flamandes (Collection 
Vernier), o. J., Nr. 15. 
Wien, Kunsthistorisches Museum, Miinzkabinett, 
Inv.-Nr. 22.289 aa. 


England, Noble Konig Heinrichs VI. (1422—1461). 
Stehender Konig mit Schwert und Schild in einem Schiff. Die ersten 
Nobel wurden von Konig Eduard III. von England zur Erinnerung 
an den iiber die Franzosen 1840 erfochtenen Seesieg von Sluys ge- 
schlagen. ‘Die Nobel erreichten einen weiten Geltungsbereich und 
sind deshalb auch auf dem Kontinent nachgeahmt worden. 
Durchmesser: 35 mm, Gewicht: 6,65 g. 
G. C. BROOKE, English Coins, 1932, S. 145. 
Wien, Kunsthistorisches Museum, Miinzkabinett, 
Inv.-Nr. 8145 ba. 


. Kiln, Goldgulden des Erzbischofs Friedrich von Saarwerden (1871 


bis 1414). 

In einem DreipaB gevierteter Schild K6ln-Saarwerden, in den oberen 
Ecken des Dreipasses Mainzer Rad und Trierer Kreuzwappen. Die 
Darstellung des hl. Johannes auf der Kehrseite der Miinze weist auf 
die Abkunft vom Fiorino d’oro hin. Dieser Goldgulden wurde nach 
der Miinzkonvention von 1409 zwischen den Erzbischéfen von K6ln, 
Trier und Mainz mit einer Feinheit von noch 22 Karat geschlagen. 
Durchmesser: 22 mm, Gewicht: 3,5 g. 

A. NOSS, Die Miinzen der Erzbischdfe von Céln, 1918, S. 149, 
Nr. 260 c. Wien, Kunsihistorisches Museum, Miinzkabinett, 

Inv.-Nr. 11.536 aa. 


Osterreich, Goldgulden des Herzogs Albrecht IL. (1865—1395). 
Die Wappenschilde von Osterreich und Steiermark. Es handelt sich 
wieder um eine Nachahmung des Fiorino, jedoch wurde die Floren- 
tiner Lilie durch die zustindigen Linderwappen ersetzt. 
Durchmesser: 20 mm, Gewicht: 3,54 g. 

Num. Zeitschr., 59. Bd., 1926, S. 98, Nr. 3. 


Wien, Kunsthistorisches Museum, Miinzkabinett, 
Inv.-Nr. 188.198. 
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581. Deutscher Orden, Dukat des Hochmeisters Heinrich von Plauen 
(1410—1418). 
Stehende Madonna mit dem Jesuskind im Strahlenkranz. Die Faltung 
des Gewandes der Madonna zeigt die Merkmale des sogenannten 
weichen Stils. 
Durchmesser: 21 mm, Gewicht: 3,94 g. 
E. WASCHINSKI, Die Miinz- und Wahrungpolitik des Deutschen 
Ordens in PreuBen, 1952, S.218, Nr. 2a. 
Wien, Kunsthistorisches Museum, Miinzkabinett, 
Inv.-Nr. 13.871 aa, 


582. Béhmen, Dukat Kaiser Karls IV. (1846—1378). 
Brustbild des Kaisers. Die ersten Goldmiinzen Karls IV. halten sich 
im Minzbild noch streng an das Florentiner Vorbild. Die sp&teren 
Dukaten zeigen das Brustbild des Herrschers und den béhmischen 
Léwen. Das Portrait des Kaisers verrat naturalistische Ansatze, wah- 
rend man sich sonst meist mit einem Typisieren begniigt hatte. 
Durchmesser: 21 mm, Gewicht: 3,48 g. 
E. FIALA, Beschreibung der Sammlung ... Max Donebauer, 1889, 
S. 83, Nr. 835. —- K. CASTELIN, O ¢eskych zlatych razbach 14. sto- 
leti, NCCs!., XIX. Bd., 1950, S. 63. 
Wien, Kunsthistorisches Museum, Miimzkabinett, 
Inv.-Nr. 133.541. 


583. Ungarn, Dukat des Konigs Sigismund (1386—1487). 
HI. Ladislaus. In Ungarn hat der als Landespatron verehrte heilige 
Konig Ladislaus (gest. 1095) bald den hl. Johannes im Miinzbild 
ersetzt. 
Durchmesser: 21 mm, Gewicht: 3,48 g. 
L. RETHY — G. PROBSZT, Corpus Nummorum Hungariae, 1958, 


S. 104. Wien, Kunsthistorisches Museum, Minzkabinett, 


Inv.-Nr. 5443 aa. 


2. SILBERMUNZEN 


Als der in der Karolingerzeit geschaffene Denar (Pfennig) den ge- 
steigerten wirtschaftlichen Anspriichen nicht mehr geniigte, schritt 
man ebenfalls zuerst in Italien zur Ausprigung gréBerer Silber- 
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miinzen, die meist 12 Denare (= 1 solidus, Schilling) galten. Der 
neue Groschen (denarius grossus) wurde erstmalig um zirka 1200 in 
Venedig vor allem fiir den Orienthandel herausgebracht. Kénig 
Ludwig IX. von Frankreich pragte ab 1266 in der damals wichtigen 
Handelsstadt Tours den gros tournois. Diese Turnose hat viele Nach- 
ahmungen gefunden, darunter als bedeutendste um 1300 den Prager 
Groschen. Die Zeit um 1400 bedeutet die Hochbliite der Groschen- 
miinze. 


584. 


585. 


586. 


587. 


Rom, Grosso des Gegenpapstes Johannes (XXIII.) (1410—1415). 
Der Papst auf einem Thron sitzend. 

Durchmesser: 23 mm, Gewicht: 2,35 g. 

CNI, XV. Bd., S. 205 ff. 


Wien, Kunsthistorisches Museum, Miinzkabinett, 
Inv.-Nr. 16.765 aa. 


Florenz, Grosso, 1427. 


Sitzender hl. Johannes, links oben das Wappen des Miinzmeisters 
Averardo Medici. 


Durchmesser: 24 mm, Gewicht: 2,5 g. 
CNI, XII. Bd., S. 121. 


Wien, Kunsthistorisches Museum, Miinzkabinett, 
Inv.-Nr. 26.878 aa. 


Mailand, Grosso des Herzogs Gian Galeazzo Visconti (1885—1402). 
Die Schlange als Wappentier von Mailand. 

Durchmesser: 24 mm, Gewicht: 2,47 g. 

CNI, V. Bd., S. 90 ff. 


Wien, Kunsthistorisches Museum, Miinzkabinett, 
Inv.-Nr. 19.312 aa. 


Frankreich, Gros tournois des Kénigs Karl V. (1364—1380). 


Burg von Tours, stilisiert. Die Kehrseite zeigt ein Kreuz, umgeben 
von einem doppelten Schriftkreis. 

Durchmesser: 26 mm, Gewicht: 2,53 g. 

LAFAURIE, S. 67, Nr. 372. 


Wien, Kunsthistorisches Museum, Miinzkabinett, 
Inv.-Nr. 21.566 aa. 


588. 


589. 


590. 


591. 
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Kastilien, Real des Kénigs Heinrich II. (1369—1379). 
Die Anfangsbuchstaben des Herrschernamens, bekrént. Real ist der 
Name fiir die spanische Groschenmiinze. Durch den doppelten 
Schriftkreis schlieBt sich das Geprage eng an das franzésische Vor- 
bild an. 
Durchmesser: 27 mm, Gewicht: 3,4 g. 
A. HEISS, Descripcion general de las monedas Hispano — Cristianas, 
1. Bd., 1865, S. 63 ff. 
Wien, Kunsthistorisches Museum, Miinzkabineti, 
Inv.-Nr. 21.171 aa. 


England, Groat des Kénigs Heinrich VI. (1422—1461). 

Brustbild des Kénigs. Bis um 1500 ist das Miinzbild des englischen 
Groschens (gekrénter Kopf im VielpaB-Langkreuz, die beiden Schrift- 
kreise teilend) zwei Jahrhunderte hindurch fast unverandert ge- 
blieben. 

Durchmesser: 26mm, Gewicht: 3,52 g. 


BROOKE, S. 145 f. 
Wien, Kunsthistorisches Museum, Miinzkabinett, 
Inv.-Nr. 22.816 aa. 


Aachen, Turnose der Stadt Aachen, 1421. 


Brustbild Karls des GroBen iiber Stadtwappen. Aachen, dessen Miin- 
ster der Kaiser gestiftet hatte und das auch seine sterblichen Uber- 
reste bewahrt, hatte so guten Grund, sein Bild auf die Miinzen zu 
setzen. Das vollbartige Portrait entspricht einer Vorstellung der Zeit, 
in Wirklichkeit trug der Kaiser einen herabhingenden Schnurrbart, 
wie ein zeitgendssischer Denar (LANGE, Taf.6) zeigt. Das Riick- 
seitenbild mit dem Kreuz und einem Doppelschriftkreis identifiziert 
das Geprige als eine Nachahmung der franzésischen Turnose. 
Durchmesser: 24 mm, Gewicht: 1,83 g. 
H. v. SAURMA-JELTSCH, Die Saurmasche Minzsammlung, 1892, 
Sp. 68, Nr. 2811. 

Wien, Kunsthistorisches Museum, Minzkabinett, 

Inv.-Nr. 25.725 aa. 


Berg, Turnose des Herzogs Wilhelm II. (18360—1408). 

Kreuz in einem doppelten Umschriftring. Ein Beispiel fiir weit- 
gehendste Nachahmung der franzésischen Turnose, nur der Name 
des Miinzherrn wurde geandert. 


592. 


593. 
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Durchmesser: 25 mm, Gewicht: 2,95 g. 
A. NOSS, Die Miinzen von Berg und Jiilich-Berg, 1. Bd., 1929, S. 47 ff. 


Wien, Kunsthistorisches Museum, Miinzkabinett, 
Inv.-Nr. 147.547. 


Béhmen, Groschen des Kénigs Wenzel IV. (1878—1419). 
Der béhmische Léwe. Die ersten Prager Groschen wurden nach dem 
Vorbild der franzésischen Turnosen unter Mithilfe florentinischer 
Miinzarbeiter um 1300 in Kuttenberg geschlagen. Sie erhielten grofbe 
wirtschaftliche Bedeutung fiir weite Teile Deutschlands und auch fiir 
Osterreich. Auch nach Polen und Ungarn war ihr Einflu8 wirksam. 
Durchmesser: 26 mm, Gewicht: 2,78 g. 
FIALA, S. 84 f. 
Wien, Kunsthistorisches Museum, Miinzkabinett, 
Inv.-Nr. 6459 aa. 


Sachsen-Meissen, Thiiringer Groschen des Kurfiirsten Friedrich I. 
(1882—1428). 

Bekrénter Helm und darauf als Kleinod zwei Biiffelhérner mit je acht 
belaubten Stabchen. Nach dem Helm von Thiiringen hatte die Miinze 
ihren Namen erhalten. Die Meissner Groschen, etwas jiinger als die 
ersten béhmischen, hatten in Nord- und Mitteldeutschland grofen 
Anklang gefunden. 

Durchmesser: 29 mm, Gewicht: 2,53 g. 


SAURMA-JELTSCH, Sp. 110, Nr. 4363. 


Wien, Kunsthistorisches Museum, Miinzkabinett, 
Inv.-Nr. 9674 aa. 


DIE KUNST IM SIEGEL 


Das Siegel ist neben seiner Eigenschaft als vornehmlich fiir das 
Mittelalter wichtigstes Beglaubigungsmittel auch eine der beach- 
tenswertesten Schdpfungen der Kleinplastik. Die Hersteller der 
Siegelstempel und die Verfertiger der Miinzprageeisen waren sicher- 
lich oft ein und dieselbe Person. Dabei bestand zum Goldschmiede- 
handwerk eine engere Beziehung. Als gebrauchlichster Siegelstoff 
diente Bienenwachs. Im Spatmittelalter verbreitete sich die Auf- 
fassung, daB die Verwendung von rot gefarbtem Wachs einer be- 
sonderen Erlaubnis bediirfe. Die Siegelschiissel blieb ungefarbt. Der 
Gebrauch von Metallsiegel (Bullen) war meist an besondere Vor- 
rechte oder althergebrachte Gewohnheiten gebunden. Genannt seien 
die Goldbullen von Kaiser und K6nigen oder die im Bild einférmigen 
Bleibullen der Papste. Die runde Form der Siegel iiberwog, spitz- 
ovale Siegel wurden von geistlichen Institutionen bevorzugt. Eine 
Tendenz zur stetigen VergréBerung der Siegel war vorhanden. Je 
gréBer aber die gegebene Flache, desto besser konnte die zeit- 
gendssische Kunst im Siegelbilde ihren Niederschlag finden. Wenige 
ausgesuchte Beispiele sollen eine Einschau in die Siegelkunst um 
1400 erméglichen. 

Einen Héhepunkt stellen die Reitersiegel dsterreichischer Regen- 
ten dieser Jahre dar. In der Qualitat der Darstellung des sprengen- 
den Rosses mit dem Reiter sind sie meistens unerreicht geblieben. 
Die Siegel Rudolfs IV. stehen am Beginn dieser Entwicklung und 
sind zugleich ein Héhepunkt, mit dem ersten Reitersiegel Al- 
brechts V. von 1420 beginnt ein Ubergang zu neuen Formen. Seit 
dem 15. Jahrhundert nimmt der Gebrauch der Reitersiegel, die dem 
Geist des mittelalterlichen Rittertums eng verwandt gewesen sind, 
ab. Die Wappensiegel, seit dem 12. Jahrhundert bekannt und die 
langste Zeit ziemlich schmucklos, gewinnen nun mehr an Bedeutung. 

Die Majestitssiegel der Kaiser und Kénige zeigen den thronenden 
Herrscher. Die zeitgendssischen Stilelemente fanden vor allem bei 
der Gestaltung des Thrones, in der Faltung des Gewandes und beim 
Schmuck des Feldes zu seiten des Thronenden reiche Verwendung. 
Die geistlichen Fiirsten der Zeit, angetan mit Prunkgewandern, die 
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in ihrem Stil oft eine komplizierte Bewegtheit verraten, sitzen meist 
unter reichgegliederten gotischen Baldachinen. Zahlreiche Kloster- 
siegel zeigen das Bild der Gottesmutter oder von Heiligen. Fiir die 
Gestaltung der Bekleidung und Dekorierung des Feldes zu beiden 
Seiten der Figur ist dem kiinstlerischen Wollen und Kénnen weiter 
Raum gegeben. Eine Fiille verschiedenster Darstellungen bieten die 
Staidtesiegel und solche weltlicher Korporationen. Bei den Universi- 
tatssiegeln findet sich oft auch die Darstellung einer Unterrichts- 
szene, so beim groBen Siegel der Universitat in Paris oder beim 
Wiener Universitatssiegel. 


Im Zusammenhang mit den Siegeln sei der Blick auch noch auf 
die gleichzeitige Urkundenschrift und Urkundenform gelenkt. 


Wien Bernhard Koch 


G. A. SEYLER, Geschichte der Siegel, Leipzig 1894. — W. EWALD, 
Siegelkunde, Miinchen und Berlin 1914. — A.v. BRANDT, Werk- 
zeug des Historikers (Urban-Biicher), Stuttgart 1958. — P. KLETLER, 
Die Kunst im Osterreichischen Siegel, Wien 1927. — K. GARZA- 
ROLLI-THURNLACKH und H. AURENHAMMER, Das mittelalter- 
alterliche Siegel als kleinplastisches Kunstwerk, in: Mitt. d. Osterr. 
Galerie, Jg. 38, Nr. 25—27, 1959. 


SIEGEL 


594. Siegel Kaiser Karls IV., Kénig Wenzels von Béhmen, Kénig Lud- 


595. 


wigs I. von Ungarn und der Herzoge Rudolf IV., Albrecht III. und 
Leopold III. von Osterreich. 


1364 Februar 10, Briinn: Friedensschlu8 zwischen Kaiser Karl IV., 
Konig Wenzel und Markgraf Johann von Mihren einer- und Kénig 
Ludwig und den Herzogen Rudolf, Albrecht und Leopold anderseits. 
Die Reihung der Siegel (angehangt) erfolgte nach dem Rang des 
Siegelinhabers. Bezeichnend fir die politischen Pritensionen Ru- 
dolfs IV. von Osterreich ist sein schon durch die Dimension und 
durch die Rotfarbung auffallendes Siegel. Das Kaisersiegel (be- 
schadigt, ungefarbt, Durchmesser: 100mm) und das Siegel Wenzels 
(ungefarbt, Durchmesser: 100 mm) tragen auf der Riickseite 43 bzw. 
28 mm groBe Gegensiegel (Wappendarstellung), das ungarische Siegel 
ist ein Miinzsiegel (ungefarbt, Durchmesser: 110mm; Revers gleich- 
groBes Siegelbild mit dem oberungarischen Wappen). Die Gster- 
reichischen Siegel (rotgefarbt, Durchmesser: 130, 50, 50mm) haben 
eine ungefarbte Siegelschiissel. Das Siegel Rudolfs (zweites Reiter- 
siegel, nachdem der Gebrauch des ersten wegen angemafter Titel 
und Wappen vom Kaiser verboten worden ist) tragt ebenfalls ein 
Wappengegensiegel (48mm). Den Titel ,,archidux“ hat Rudolf IV. 
im zweiten Siegel beibehalten. 


O. POSSE, Die Siegel der Deutschen Kaiser und Kénige, Dresden 
1910, II. Bd., Taf.3, Nr.4, 5; Taf.7, Nr.2, 8. — K.v.SAVA, Die 
Siegel der dsterreichischen Regenten bis zu Kaiser Max I., Wien 
1871, S.118 und Taf. II, Fig. 30, S$. 123, Fig. 40, S.125, Fig. 46. — 
R. CHIMANI, Die Reitersiegel der dsterreichischen Regenten, in: 
Mitt. d. Osterr. Inst. f. Geschichtsforschung, LIV. Bd., 1941, Taf. IV. 


Wien, Osterreichisches Staatsarchiv. 


Reichsvicariatssiegel Kénig Siegmunds von Ungarn. 


Ungefarbt, Durchmesser: 88 mm, angehingt; Wappengegensiegel, 
Durchmesser: 30 mm. 1402 September 17, PreBburg: Konig Siegmund 
weist Herzog Albrecht IV. von Osterreich als seinen Stellvertreter 
jahrlich 12.000 Dukaten und eine Residenz in Ungarn an. 


Von Siegmund wurde der Doppeladler in das Reichssiegel eingefiihrt. 


POSSE, Taf. 18, Nr. 1, 2. 
Wien, Osterreichisches Staatsarchiv. 
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Siegel 


Reitersiegel Albrechts V. von Osterreich. 

Rotgefarbt, Durchmesser: 105mm, ungefirbte Siegelschiissel, ange- 
hangt. 1420 September 21, Wien: Privilegienbestatigung fiir das 
Kloster Raitenhaslach (Bayern) durch Herzog Albrecht V. von Oster- 
reich. 

Ein Beispiel fiir die Abwandlung des sogenannten weichen Stils zum 
,»gebrochenen Stil“, der durch ein Hiarterwerden der sonst weichen 
Formen charakterisiert ist. 

POSSE, Taf.19, Nr.1. — SAVA, S.185 und Taf. V, Fig. 75. — 
CHIMANI, S.122, Taf. II, Abb. 18. 


Miinchen, Allgemeines Staatsarchiv. 


Siegel des Erzbischofs Pilgrim II. von Salzburg. 

Rotgefarbt, Durchmesser: 80mm, angehangt. 1881 Februar 16, Salz- 
burg: Gregor Schenk von Osterwitz wird zum Generalvikar und 
Offizial bestellt. 

Die Modglichkeit ist nicht von der Hand zu weisen, daB es sich bei 
dem Siegelstempel um eine siidfranzésische Arbeit handelt (freundliche 
Mitteilung des Herrn Hofrates Dr. Klein, Salzburg). 

KLETLER, Taf. XIII, Nr. 27. Wien, Osterreichisches Staatsarchiv. 


Siegel des Karmeliter-Konvents in Wien. 
Ungefarbt, Durchmesser: 65 mm, angehingt. 


Der Siegelstempel stammt vom Ende des 14. Jhdts. Die Madonnen- 
darstellung zeigt die typischen Merkmale des sogenannten weichen 
Stils. 

KLETLER, Taf. XIV, Nr. 31. Wien, Osterreichisches Staatsarchiv. 


Siegel der Universitit Wien. 


Rotgefarbt, Durchmesser: 64mm, ungefarbte Siegelschiissel. 1366 
Juni 6 (erste Verwendung). 


Reiche gotische Architektur, im oberen Teil Muttergottes mit Engeln, 
im unteren Teil Vorlesungsszene, zu den Seiten Schildfiguren mit 
dem Bindenschild und dem Wiener Wappenschild. 


Der Siegelstempel war wahrscheinlich ein Geschenk Herzog Ru- 
dolfs IV. an seine Stiftung und ist vermutlich eine Arbeit des herzog- 
lichen Goldschmiedes Janko von Prag. Der Stempel stand bis 1398 
in Verwendung und ist verloren. Im duGeren Aufbau dhnelt das 
Siegel dem groBen Siegel der Universitat Paris. 
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K. v. SAVA, Die Siegel der Wiener Universitat und ihrer Facultaten, 
Wien 1860, S.1ff., Abb. S.15. — E.GRITZNER, Die Siegel der 
deutschen Universitaéten in Deutschland, Osterreich und der Schweiz, 
in: Jb. Siebmachers Grofes Allgemeines Wappenbuch, 1. Bd., 8. Abt. 
A., Niimberg 1906, S.46 und Taf.42. — KLETLER, Taf. XVII, 
Nr. 44. — F.GALL, Rector Magnificus Vindobonensis, in: Yearbook 
of the Summer School of the University of Vienna, 1961, S.12 und 
Abb. Nr. 7. 

Wien, Archiv der Universitit. 


NACHTRAG 


KUNSTGEWERBE 


Avignon (?), um 1397 (?). 
600. Biistenreliquiar des hl. Valerius. 
Silber, Email, Edelsteine. 


An der Vorderseite der Borte zwei Emailfelder mit der Darstellung 
der Verkiindigung. An der Vorderseite des Sockels Wappen des Pap- 
stes Benedikt XIII. (Pedro de Luna), der das Reliquiar gestiftet hat. 
Darunter Inschrift: HIC - EST - CAPVD - BEATI - VALERII - 
CONFESSORIS - ET - EPISCOPI - HVIVS - ECLESIE - CESAR - 
AVGVSTANE. Weitere Inschriften an den Seiten: DOMINVS 
BENEDICTVS - PAPA - XIII - PRIVS - VOCATVS - PETRVS - 
LVNA - SANCTAE - MARIAE - IN - COSMEDIN - DIACONUS :- 
CARDINALIS - DEDIT - HOC - RELICARIVM - BEATI - VALE- 
RII - HVIC - ECLESIAE - CAESAR - AVGVSTANAE - ANNO - 
DOMINI - MILESIMO - TRECENTESIMO - NONAGESIMO - 
SEPTIMO - PONTIFICAT - SVI - ANNO - TERCIO - INHI- 
BIENDO - SVB - POENA - EXCOMVNIONIS - QVAM - CON- 
TRA - FACIENTES - IPSO - FACTO - INCVRRANT - NEQVO- 
VIS - MODO - ALIENETVR - CVIOS - SENTENITAE - ABSOLV- 
TIONEM - SEDE - APOSTOLICAE - RESERVAVIT. 


Alter Besitz der Kathedrale von Zaragoza. 
ABBAD, Catalogo Monumental de Espafia. Zaragoza, Madrid 1957, 


S. 64, Fig. 144. Zaragoza, Catedral de la Seo. 


LOMBARDISCH, um 1400. 

601. Kelch des Gian Galeazzo Visconti. 
Silber vergoldet, Email. Hohe: 35 cm. 
Aus den emaillierten Wappen der Visconti am Fu e folgerte BAR- 
BIER DE MONTAULT, da8 dieser Kelch nicht, wie alle lokalen 
Chroniken berichten, jene Arbeit des Antelotto Bracciforte ist, die der 
Erzbischof Giovanni Visconti der Basilika in Monza im Jahre 1345 
schenkte, sondern vielmehr ein Geschenk des Gian Galeazzo. Er fiihrt 
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auch die Devise ,,a bon droit“ mit der Taube, die er nach der Heirat 
seiner Tochter mit dem Bruder Kénig Karls VI. von Frankreich an- 
nahm. Erst im Jahre 1396, mit dem Titel eines Grafen von Pavia, 
tibernahm er das Wappen mit der Schlange und den drei Adlern. Die 
Stiftung des Kelches fallt zwischen dieses Datum und das seines 
Todes (1402); er ist zweifellos die Arbeit eines lombardischen Gold- 
schmiedes. 

Von jeher in der Basilika di S. Giovanni, Monza. 

Kunstschatze der Lombardei, Ziirich 1948/49, Nr. 118. 


BARBIER DE MONTAULT, Les trésors de la Basilique royale de 
Monza, Tours 1885, S. 84 ff. 


Monza, Basilica di S. Giovanni Battista. 
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Alberegno, Jacobello: Kat.-Nr. 1, 2 

Althaymer, Michael: Kat.-Nr. 203 

Altichiero (Umkreis): Kat.-Nr. 162 

Andreolo de’ Bianchi: Kat.-Nr. 487 

Antonio Veneziano (Antonio di Francesco da Venezia): Kat.-Nr. 8 
Aurhaym, Heinrich: Kat.-Nr. 189, 190 


Bataille, Nicolas: S. 487; Kat.-Nr. 520, 521 

Beauneveu, André: S. 37, 63, 71, 165, 802, 305; Kat.-Nr. 102—104, 106, 108 
Beauneveu, André (Werkstatt): Kat.-Nr. 387, 338 

Bellechose, Henri: S. 70 f.; Kat.-Nr. 4 

Bembo, Bonifacio: Kat.-Nr. 241 

Beyeren: Kat.-Nr. 212 

Bicci di Lorenzo: S. 42; Kat.-Nr. 352 

Bicci, siehe auch Lorenzo di 

Borrassa, Luis: S. 75; Kat.-Nr. 9 


Claus de Werve: Kat.-Nr. 341 
Coene, Jacques, siehe Meister des Boucicaut 


Donatello (Donato di Noccolo di Betto Bardi): S. 42, 300ff., 310; Kat.- 
Nr. 346 


Eyck, Jan van: S. 57, 241; Kat.-Nr. 13 
Eyck, Briider van Eyck: S. 49, 67, 72, 77, 800, 305; Kat.-Nr. 106, 247 


Feré, Pierrot: S. 487; Kat.-Nr. 515 
Foxton, John: Kat.-Nr. 150 
Francesco di Domenico Valdambrino: Kat.-Nr. 353, 418 


Gaddi, Agnolo: S. 36; Kat.-Nr. 20 

Gentile da Fabriano (Gentile di Niccolo di Giovanni Massi): S. 36, 41 f., 
44, 69, 72, 242; Kat.-Nr. 258, 259 

Gerthner, Mader, Kreis des: S. 308; Kat.-Nr. 268 

Ghiberti, Lorenzo: S. 42, 60 f., 242, 300f., 303, 309; Kat.-Nr. 260, 368 

Ghiberti-Werkstatt: Kat.-Nr. 369, 370, 474 

Giambono, Michele: Kat.-Nr. 21 

Grassi, Giovannino de’: S. 69, 165, 242; Kat.-Nr. 115 

Guariento, Manier des: Kat.-Nr. 161 


Hans von Judenburg: Kat.-Nr. 371, 372 
Hans von Tiibingen, siehe Meister der Votivtafel von St. Lambrecht 
Haspel von Biberach, Jerg: S. 282; Kat.-Nr. 320 


Jacobello del Fiore: Kat.-Nr. 27 

Jacobello dalle Masegne: S. 304; Kat.-Nr. 373, 874, vel. auch 512 
Jacquemart de Hesdin: S. 37, 63, 69, 165; Kat.-Nr. 104, 107, 108 
Jacques de Baerze: S. 304; Kat.-Nr. 375 
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Jean de Liége: Kat.-Nr. 376 
Jean de Rupy: Kat.-Nr. 377 
Johannes von Troppau: S. 48; Kat.-Nr. 169 


Konrad von Soest: S. 45, 50, 74; Kat.-Nr. 29, 80; siehe auch Kat.-Nr. 100 
Konrad von Tiergarten: Kat.-Nr. 192 


Limburg, Briider von: S. 59, 69 ff., 77, 165, 214; Kat.-Nr. 108, 105, 124 
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Lorenzo Monaco (Piero di Giovanni): S. 36, 41, 60, 72, 242; Kat.-Nr. 33, 167 


Martorell, Bernardo: S. 76; Kat.-Nr. 35 

Masolino da Panicale: S.36, 41, 42, 72; Kat.-Nr. 36 

Masegne, siehe Jacobello dalle Masegne 

Mates, Juan: Kat.-Nr. 37 

Meister 

— der Altmiihldorfer Kreuzigung: Kat.-Nr. 38 

— der Anbetung Christi: Kat.-Nr. 39 

— Barlaam-Meister: Kat.-Nr. 170 

— Bedford-Meister: S. 165 f.; Kat.-Nr. 109—113, 117, 118, 127 

— Bertram: S. 304; Kat.-Nr. 40 

— des Bielefelder Altares: Kat.-Nr. 41 

— des Genfer Boccaccio: Kat.-Nr. 105 

— des Bodenseegebietes: S. 243; Kat.-Nr. 42—45 

— aux boquetaux: Kat.-Nr. 114, 121 

ees - Boucicaut (Jacques Coene): S. 37, 70, 165; Kat.-Nr. 116, 117, 128, 

0 

— der Goldenen Bulle: Kat.-Nr. 174, 175 

— der Christine de Pisan: Kat.-Nr. 115 

— der Darbringung: S.78; Kat.-Nr. 46 

— der Dernbacher Beweinung: Kat.-Nr. 382 und auch 391, 392 

— des Domaltarchens (Andreasaltar): Kat.-Nr. 262 

— Esdras-Meister: Kat.-Nr. 170 

— Exodus-Meister: Kat.-Nr. 170, 173 

— Francke: S. 45, 50, 64, 75; Kat.-Nr. 47 

— des Frankfurter Paradiesgiartleins: S. 74; Kat.-Nr. 321 

— des Fréndenberger Altares: Kat.-Nr. 48 

— der Goldenen Tafel: Kat.-Nr. 76 

— der Griggs-Kreuzigung: Kat.-Nr. 49 

— von Groflobming: Kat.-Nr. 883, 384, 385; Werkstattkreis: Kat.-Nr. 386 

— Hasenburg-Meister: Kat.-Nr. 180, 181 

— von Heiligenkreuz: S.74, Kat.-Nr. 50, 51, 123 

— der ,,Heures des Rohan“, siehe Rohan-Meister 

— des Imhoff-Altares: S. 75; Kat.-Nr. 53 

— des Stundenbuches der Isabella von Kastilien: Kat.-Nr. 164 

— des Jouvenel des Ursines: Kat.-Nr. 105 

— der Katharina von Tiegenhagen: Kat.-Nr. 381 

— der St. Lambrechter Scheiben: Kat.-Nr. 223, 224 

— der St. Lambrechter Strahlenkranz-Maria, siehe Meister des Londoner 
Gnadenstuhls 

— der Votivtafel von St. Lambrecht (,,Hans von Tiibingen“); S. 48, 73, 
244, 282; Kat.-Nr. 54, 55, 56, 57, 263, 322 
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Meister 

— von Laufen: Kat.-Nr. 264 

— der Legende des hl. Benedikt: Kat.-Nr. 58, 59 

— des Londoner Gnadenstuhls: S. 48; Kat.-Nr. 60—64 

— der Lorcher Kreuztragung: S. 305; Kat.-Nr. 382, 391, 392 

— Liineburger Meister: Kat.-Nr. 204 

— Mailinder Meister A: Kat.-Nr. 550 

— Mailander Meister T: Kat.-Nr. 551 

— St. Markus-Meister: Kat.-Nr. 154 

— Maestro de Marti de Torres: Kat.-Nr. 34 

— des Martyrologiums: Kat.-Nr. 176, 178 

— der Michaeler Plastiken: S. 306; Kat.-Nr. 433 

— des Ortenburger Altares: Kat.-Nr. 65 

— des Otto van Moerdrecht: Kat.-Nr. 207 

— des Niederwildunger Altares, siehe Konrad von Soest 

— der Passionstafelchen: Kat.-Nr. 66 

— des ,,Rimini“-Altares: S. 305; Kat.-Nr. 83887—389 

— Rohan-Meister (Meister der ,,Heures de Rohan“): S. 72, 165; Kat.-Nr. 52, 
118 

— des Rosenromans: Kat.-Nr. 180 

— des Rudolfs-Bildnisses (Osterreichisch, um 1865): Kat.-Nr. 80 

— Siebentage-Meister: Kat.-Nr. 170, 172 

— Simson-Meister: Kat.-Nr. 170, 178, 174 

— Terenz-Meister: Kat.-Nr. 127, 128 

— des Ulmer Hochaltares: Kat.-Nr. 67 

— des Utrechter Marienlebens: S. 241; Kat.-Nr. 72, 265 

— der hl. Veronica: S. 45, 50, 74; Kat.-Nr. 68, 69 

Melec, Juan de: Kat.-Nr. 158 

Michael, Illuminator: Kat.-Nr. 187 

Michele di Matteo da Bologna (auch Della Fornace oder De Calcina): 
Kat.-Nr. 71 

Michelino da Besozzo: S. 60, 69, 242; Kat.-Nr. 165, 267 

Missaglia, siehe Negroni 

Moser, Lukas: Kat.-Nr. 225—227 


Negroni, Petrajolo Negroni da Ello, genannt Missaglia: Kat.-Nr. 549 
Negroni, Tomaso Negroni da Ello, genannt Missaglia: Kat.-Nr. 551 
Niccolé da Bologna (Nachfolger): Kat.-Nr. 166 

Niccolé di Pietro: Kat.-Nr. 74 

Nikolaus von Briinn: Kat.-Nr. 185, 188 


Parler, Heinrich IV.: Kat.-Nr. 379 

Parler, Michael III.: Kat.-Nr. 266 

Perral de Cuissel, Hugue: Kat.-Nr. 136 

Piero di Giovanni, siehe Lorenzo Monaco 

Pisanello, Antonio di Puccio Pisano, genannt il Pisanello: S. 33, 43, 44. 51, 
72, 77, 242, 243, 507, 510; Kat.-Nr. 88, 259, 279984 


Scheere, Herman: Kat.-Nr. 148 

Siferwas, John: Kat.-Nr. 149 

Simone Camaldolese: Kat.-Nr. 167 

Sluter, Claus: S. 300, 302, 305; Kat.-Nr. 419, 420 
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Soest, Konrad von, siehe Konrad 
Stefano da Verona: S. 60, 243; Kat.-Nr. 86, 87, 288—292 


Taddeo di Bartolo: S. 40; Kat.-Nr. 90, 92, 552 
Tieffenthal von Schlettstadt, Hans: Kat.-Nr. 232, 233 
Tondi, Jacopo: Kat.-Nr. 507 


Valdambrino, siehe Francesco di Domenico Valdambrino 


Werkstatte 

— von Arras: S. 437; Kat.-Nr. 514—517 

— von Basel: Kat.-Nr. 527 

— Bourges: Kat.-Nr. 215—219 

— von Erfurt: Kat.-Nr. 222 

— von Niirnberg: S. 308, 439; Kat.-Nr. 524, 525 

— von Niirmberg (St. Sebald): Kat.-Nr. 228—230 

— Wenzels-Werkstatte: Kat.-Nr. 170—180, 182 

— Wiener ,,Hofwerkstatt: Kat.-Nr. 234 

— Wiener ,,Hofwerkstatt“, Nachfolge: Kat.-Nr. 235—239 

— siehe auch oben unter Beauneveu, Ghiberti und Meister von Grof- 
lobming 
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14. Meister des Londoner Gnadenstuhls, Mitteltafel eines Altars. 
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34. Rheinisch, 2. Halfte 14. Jhdt., Zwei Goldemail-Medaillons. 
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54. Salzburgisch, um 1410—1415, ,,Schéne Madonna“ 
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86. Bohmisch, um 1400, Verspottung Christi. 


87. Bohmisch, um 1400, Kreuzigung Christi. 
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114. Gentile da Fabriano, Modestudie. 
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124. Franzésisch, Ende 14. Jhdt., Tod, Himmelfahrt und Krénung 
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134. Paris, Anfang 15. Jhdt., Verkiindigung Mariae. 
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137. Paris, um 1405—1410, Jagdszene. 
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138. Paris, um 1402, Cadmus griindet Theben und tétet einen Drachen. 
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139. Paris, um 1409, Seite eines reichen Livre d’heures mit Begegnung der Heiligen 
Joachim und Anna. 
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144, Prag, 1400, Titelblatt der Goldenen Bulle. 
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